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Einleitung. 



Die Philologen betrachten es als eine Errungenschaft der 
neuesten Zeit, dass die Rhythmen der antiken Poesie untersucht 
und hergestellt werden nach Massgabe derjenigen Gesetze, welche 
wir in der uns bekannten Musik walten sehen. Aber diese Er- 
rungenschaft, deren Werth angezw eifeit werden kann, ist nicht 
neu. Denn unsere Vorgänger in der Renaissance haben ganz 
auf demselben Wege den Rhythmus der classischen Gedichte 
beleben wollen. Dass ihre Bestrebungen in Vergessenheit gc- 
rathen sind, - hängt mit dem Rückgänge der humanistischen Stu- 
dien während des 17. Jahrhunderts zusammen. 

Die Musik der Renaissance war symphonisch gewiss ebenso 
sehr, wie die heutige, verschieden von der griechischen Compo- 
sitionsweise. Auch der Rhythmus hatte schon lange vor dem 
15. Jahrhundert einen durchaus eigenthümlicheu Entwicklungs- 
gang cingeschlagen. Aber es gab noch im 16. Jahrhundert 
einen Grad der .Verwandtschaft zwischen der damaligen und 
der griechischen Rhythmik, welcher den Humanisten die Wieder- 
belebung antiker Versformen wesentlich erleichterte. Jetzt ist 
auch dieser Verwandtschaftsgrad verwischt. Er bestand darin, 
dass der Rhythmus noch im 15. und 16. Jahrhundert, gerade 
wie im Alterthuiu, ausging von den Bedürfnissen der Vocal- 
musik. Der jetzt herrschende Rhythmus verdankt sowohl die 
Ausbildung seiner Formen, als seine schriftliche Darstellung dem 
Emporkommen der Instrumentalmusik. 

Im Altcrthume, wie zu allen Zeiten, erscheint der Gesang 
als eine Gliederung von melodischen und rhythmischen Sätzen 
oder „Phrasen“. Die Phrasen wurden von den Griechen geradezu 
„Glieder" [näXa) genannt. Das einzelne „Glied“ ist gebildet 
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aus kleiueren ,, Massen“ (/terp«j oder aus Zeitabschnitten, «eiche 
durch Auftreten des Fusses markirl wurden. Solche Zeitabschnitte 
heissen schlechthin „l’üssc“ ( nöSeg ). Das Glied erscheint dem- 
nach zusammengesetzt aus „Massen“, „Füssen“, es ist ein „zu- 
sammengesetzter Fuss“ (novg övv&eros).. Die Zerlegung der 
„Glieder“ in „Füssc“ oder „Masse" gilt bei Ausführung des 
Gesanges nur als Örienlirungsmillel ; die Zusammengehörigkeit 
des ganzen Gliedes wird dadurch nicht gestört. Nicht einmal 
iiusserlich; denn die antike Notenschrift hat kein Zeichen für 
diese Zerlegung, sondern sie lässt die ganzen xäXa ungetrennt. 
Selbst wenn zwei xcila zusammen eine abgeschlossene Periode, 
einen „Vers“, bilden, so bleibt ein solches Doppelkolon in der 
Schrift unzcrlegt (s. Anhang § 1. 2). 

Möglich ist die Schreib- und Theilweise nach „Gliedern“ 
nur in einer Musik, welche ihre rhythmischen Formen dem Ge- 
sänge entnimmt. Auf dieser Stufe steht die alte und mittel- 
alterliche Rhythmik. Nachdem nämlich die Quantität der Silben 
aufgehört hatte, rhythmische Formen auszuprägen, trat im Mittel- 
alter der Accent als ordnendes Princip in den Gesangtexten ein. 
Was iin Altertbume die lauge und kurze Silbe war, wurde nun 
die stark und schwach betonte. 

Auf dem natürlichen Accente des Textes ist der Rhythmus 
im sogenannten „planen" Gesänge basirt. Ein lateinischer Can- 
tus planus (choralis) lebt bekanntlich in der katholischen Kirche 
noch fort; seine nicht ganz aufgeklärten Anfänge reichen un- 
mittelbar in die letzten Zeiten des classischen Alterthums hinein. 

Das deutsche Lied. bis ins spätere Mittelalter und der deutsche 
Choral seit Ende des 16. Jahrhunderts hat ziemlich allgemein 
eine plane Gestalt. Im deutschen Choral insbesondere ist jedoch 
der natürliche Wortaccent nicht so massgebend, wie im katho- 
lischen Ritualgcsange; vielmehr ist der neuere deutsche Cantus 
planus wesentlich eine nur durch Thesis und Arsis bewegte Ton- 
reihe, und der Text ordnet seine accentuirten Silben nicht noth- 
wendig, aber nach Möglichkeit den Thesen unter. 

Zu dem planen Gesänge steht im Gegensatz der abgemessene 
oder Mensuralgesang .(cantus mensurabilis oder figuralis). Seine , 
Entstehung fällt gegen den Anfang des 12. Jahrhunderts. Von 
dem verschiedenen Werthe der Silben ausgehend, unterschied 
man zunächst einen langen Ton (longa) für die betonte oder 
gedehnte Silbe und einen kurzen brevis) für die unbetonte oder 
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kurze Silbe. Aber man behandelte diese longa und brevis nirbt 
als eine natürliche, in der lebendigen Aussprache schwankende 
Zeitgrösse, sondern fasste sie als ein unwandelbares Zeit mass. 
Uud nachdem man einmal so angefangen hatte zu messen, wurde 
die longa abstract in ihr Zwei- oder Dreifaches gedehnt, die 
brevis in viele kleinere Theile gespalten. Auf diese Weise ent- 
stand eine überaus kunstvolle Zeitmessung, welche von der natür- 
lichen Aussprache der Silben ganz unabhängig war. Der Mcn- 
suralgcsang hat im 16. Jahrhundert die höchste Blüthc erreicht. 
Das rhythmische System desselben hatte seine technische Aus- 
bildung erhalten in der „Mensuralnotenschrift“. 

Die Mensuralnotenschrift der Renaissance war so übersicht- 
lich, dass sie keiner Zerlegung in kleinere Abschnitte oder Tacte 
bedurfte. Es war daher den Humanisten bei Umschreibung an- 
tiker Rhythmen in die damalige Notenschrift möglich, das „Glied“ 
und den „Vers" als ein Ganzes darzustellen. In den aus jener 
Zeit erhaltenen Compositionen classischer Texte heben sich trotz- 
dem die einzelnen „Füsse" ebenso leicht heraus, wie dies im 
Alterthum der Fall gewesen sein muss. 

Mit dem 16. Jahrhundert beginnt auch in der Instrumental- 
musik eine selbständigere Entwicklung des Rhythmus. Beim 
unabhängigen Auftreten eines Musikinstrumentes lässt, sich das 
Zcitmass schärfer fassen , während in der Vocalmusik die Aus- 
sprache verschiedener Silben, trotz aller Mensur, immer einen 
nüancirenden Einfluss auf die rhythmische Bewegung ausübt. Es 
entstehen auch mehr rhythmische Figuren, sobald die Instru- 
mentalmusik sich unabhängig vom Gesänge entwickelt. Denn 
das Instrument kann je nach seiner Vollkommenheit schnellere 
und vielfachere Bewegungen ausführen, als das menschliche 
Stimmorgan. 

Die Instrumentalsten, wie die Lautenschläger, waren schon 
in der Renaissance darauf bedacht, die rhythmische Formenl- 
wieklung durch schriftliche Zeichen genauer zu lixiren, als dies 
in der Vocalmusik erforderlich war. Sie theiltcn die einzelnen 
Tacte ihrer Tonstücke durch Striche ab. Die Tactstriche wurden 
erst allmählich auch in die Vocalmusik eingeführt und sind seit 
dem 17. Jahrhundert in allgemeine Aufnahme gekommen. Die 
melodischen und rhythmischen Phrasen erhielten aber kein be- 
sonderes Trennungszeichen. Unsere Musiker haben sich daran 
gewöhnt, in der Schrift alles auf eine Tacteinheit zu reducircn. 
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Diese scheinbar äusserliche Modification der älteren Mensural- 
mnsik hat auch auf den inneren rhythmischen Bau der Phrasen 
eingewirkt. Denn durch die starre Tactschrift ist manche eigen- 
artige und freiere Phrasirung ausser Gehrauch gekommen, wo- 
gegen allerdings die einzelnen Tactiiguren jetzt mannichfacher 
entwickelt sind. 

Der griechische Gesang kann weder dem Cantus planus noch 
dem Cantus mensuralis gleich gestellt werden. Mit dem Cantus 
planus hat er gemein, dass die natürliche Aussprache der Silben 
den Ausgangspunct des Rhythmus bildet. Dagegen ist nicht der 
Accent, sondern die Quantität der Silben massgebend. Mit dem 
('.antus mensuralis hat die griechische Musik bis zu einem be- 
schränkten Grade das abstracte Zeitmass gemein. Aber die ab- 
gemessenen Zeitgrössen entfernen sich nicht von der natürlichen 
Silbendauer; sondern diese selbst ist in das einfachste Massver- 
hältniss gebracht, indem die Kürze als Einheit, die mit der Kürze 
verbundene Länge als das Doppelte der Einheit angesetzt wurde. 
Eine abstracte Vervielfältigung der Länge ist nicht 'Vorgenommen 
worden, ebenso wenig, wie eine Spaltuiig der Kürztf. Nur kann 
die Länge gedehnt werden, so dass sic den Zeitwerth von drei, 
vier oder fünf Kürzen erhält. ModHicationen in der Aussprache 
langer und kurzer Silben kommen natürlich vor, werden aber 
nicht gemessen. 

Wenn die Humanisten den antiken Rhythmus in ihre Men- 
suralnotenschrift zwängten, so war das eine Willkür. Noch mehr 
Gewalt geschieht aber der classischen Poesie, wenn sie nach den 
Gesetzen der modernen Tactschrift behandelt wird. Man darf 
gewiss Theilungsstriche anwenden, um den Eintritt der rhyth- 
mischen Accente und somit die einzelnen fiirga oder nod'sg zu 
bezeichnen, wie ich dies in den Sophokleischen Gesängen gethan 
habe. Wer aber glaubt, dass die antike Poesie sich in abstracte 
Tactgleichheit auflösen lasse, befindet sich in einem grossen Irr- 
thum. Es wäre ohnehin eine unglaubliche Erscheinung, dass die 
aus der mittelalterlichen Mcnsuralmusik seit dem 16. Jahrhundert 
hervorgegangene mensurirte Tacteintheilung nach denselben Ge- 
setzen gebildet sein sollte, die in der griechischen Vocalmusik 
herrschten. Geht doch die griechische Musik von ganz anderen 
Voraussetzungen aus, als die im Mittelalter spontan entstandene 
Mensuralmusik. 

Die seit Voss und Apel aufgekommene Uebertragung unserer 
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Tactgesetze auf die antike Rhythmik unterliegt also den grössten 
Bedenken. Natürlich haben die Grundgesetze des Rhythmus so- 
wohl in unserer, wie in der griechischen Musik ihre selbständige 
und unabhängige Verwerthung gefunden. Es gibt auch manche 
Uebereinstimmung zwischen unseren Tacten und den griechischen 
„Füssen“. Diese Uebereinstimmung sowie die Verschiedenheiten 
moderner und alter Rhythmik habe ich in dem Anhänge zur 
vorliegenden Schrift dargestellt. 

Es ist mir verstauet, aus brieflichen Aeusserungen F. 
Ri t sch 1 ’s einige sehr treffende Bemerkungen über die Anwen- 
dung unserer Tactgesetze auf den antiken Rhythmus mitzutheilen. 

„Alles beruht lüer auf drei Grundannahmen: 1) wesentliche 
Uebereinstimmung, iin rhythmischen Gebiete, der antiken Musik 
mit der modernen; 2) unweigerliches Erforderniss der Tact- 
gleichheit (oder Gleichtactigkeil) für den Begriff der Musik; 
3) gänzliches Zusammenfallen und Sichdecken der Metrik und 
der Musik in quantitativ -rhythmischer Beziehung. 

„Keine von diesen drei Annahmen finde ich philologisch 
bewiesen oder beweisbar: wie mir denn die ganze moderne 
Theorie nur eine tiefer begründende Steigerung der rein dilet- 
tantisch durchgeführten Apel’schen Grundanschauung zu sein 
scheint. 

„Was wird aus den, vom 6. bis ins 16. Jahrhundert rei- 
chenden, zahllosen Choralmelodien, die Tactgleichheit mit nichten 
haben? Hört das darum auf, Musik zu sein? — Ferner, wenn 
in der .weissen Dame 1 Act II No. 8 Dreiviertel- und Zweiviertel- 
Tact wechselt, desgleichen z. B. im .Prinz Eugen der edle Ritter' 
Zweiviertel- und Dreiviertel -Tact*), nicht minder in italienischen 

*) „Obwohl ich weiss, dass hier verschieden rhythmisirt werden 
kann und rhythmisirt wird. Ich finde in Fink’s ,Musicalischem Haus- 
schatz der Deutschen' Abth. III p. 330 (n. 535) wechselnden j- und }- 
Tact behauptet, „was aber nicht gleich sei = J-Tact“ [vgl. unten 
S. 153 ff.] ; zugleich aber eine zweite Ehythmisirung beigebracht in 
einem f -Tact, die mir sehr verkehrt scheint.“ 

Ich verzichte darauf, die Beispiele des Tactwechsels hier vollstän- 
dig anzuführen, welche F. Ritschl unseren Volksliedern entnommen 
und mir gütig mitgetheilt hat; desgleichen die von ihm hinzugefügten 
pikanten Proben z. B. eines clsässischen Nationaltanzes, oder der merk- 
würdigen Fugencompositionen von Anton Reicha, oder selbst der Ri- 
chard Wagner’schen Opern. Es ist ja eine billige Forderung, dass 
unsere philologischen Zunftgenossen, welche das Axiom der Gleichtactig- 
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Volksliedern, die ich selbst vor dreissig Jahren in Italien aus 
dem Munde des Volkes erlauscht und aufgezeichnet habe, — ist 
das Gleichtactigkeit? und nicht dennoch Musik? Dass dergleichen 
heutzutage nur als singuläre Ausnahme erscheint, thut nichts 
zur Sache: die praktischen Bedingungen symphonischer Musik 
haben es eben ganz zurücktreten lassen. Aber was jetzt ver- 
einzelt (also doch möglich), kann das nicht in antiker Musik 
in weit grösserer Ausdehnung existirt haben? 

„Eng damit zusammenhängend ist die Frage, ob zwei Arsen 
(nach Bentley’schem Sprachgebrauche) zusammenstosseii dürfen. 
Die moderne Theorie leugnet das und schafft all dergleichen ent- 
weder durch Längendehnung (d. h. Thesisunterdrückung: recht 
unpassend „Synkope“ getauft, die ja in heutiger Musik etwas 
ganz Anderes bedeutet) oder durch Pausen weg. Ich will nicht 
von der grossen Monotonie reden, wenn eine Menge der reizend- 
sten Rhythmusbilder sammt und sonders in iambisch-trochäischen 
Gang verwandelt wird. Aber was wird denn so aus dem yivog 
rffuöfoov, welches doch die Alten .alle als einen QV&fiög 6vv£%rjg 
anerkennen? Bei den Neueren lese ich, dass diese Tactart der 
modernen Musik durchaus fremd sei. Was ist denn aber " ^ 

anders als rr \ f \, möge man das nun als die Combinalion von 
-J- und | - Tact ansehen (wie in den oben angeführten Fällen) 
oder als -|-Tact? Oder meinetwegen auch, was für die rhyth- 
mische d. i. qualitative Natur der betreffenden Silben oder Noten 
ganz dasselbe ist und nur einen quantitativen Unterschied be- 

t t r 

gründet, als \ccc\cc\ oder I0CCCCI d. i. £-Tact? 

„Dass die antike Antispastentheorie (wonach z. B. Maeccnas 
atavis edite regibus = Unsinn ist, leug- 

net wohl Niemand. Freilich hat auch Aristoxenus solchen Me- 
chanismus*): wie ich denn überhaupt das (heutzutage schier 
ketzerische) Bckenntniss nicht zurückhalte, dass mir die Theorie 



keit vertreten, sich etwas mehr mit der Musikgeschichte vertraut 
machen, als dies zu geschehen pflegt. Namentlich ist das deutsche 
Volks- und Kirchenlied zum Studium sehr empfehlenswerth. Vielleicht 
wird man auch mit der Zeit aufhören, die moderne Gestalt der alten 
Kirchenlieder als beweiskräftig anzusehen und auf die ursprüngliche 
Form zurückgreifen. 

*) Ueber diese wohlbegriindete Bemerkung vgl. meine Metrischen 
Studien zu Sophokles p. XXIX und unten S. 7 ff. 
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des Arisloxcuus ganz und gar nicht als unbedingt massgebender 
Ausdruck des objectiv Wahren gilt, sondern nur als ein subjcc- 
tiver Versuch zu dessen Erfassung: ein eben so geistreicher und 
energisch consequenter, wie eben darum von einseitigen Abstrac- 
tionen nichts weniger als freier Versuch. Aber von solchen ver- 
kehrten Anwendungen abgesehen, bin ich an sich durchaus nicht 
dafür entschieden, einen antispastischen Rhythmus, unter gewis- 
sen Umständen und Bedingungen, absolut zu leugnen und arvl; 
xnt auszutreiben. 

„An eine absolute mathematisch -exacte Ausgleichung der 
Silbengrössen in der Metrik glaube ich nicht, sondern sehe in 
der letzteren nur ein Analogon, ein mehr oder weniger approxi- 
matives, der streng mathematischen Verhältnisse welche in der 
Musik gelten: wobei das minima non curat praetor zu seinem 
Rechte kommt. Wäre dem nicht so, wie wollte man denn z. B. 

mit dem xpövog aloyog fertig werden, vermöge dessen 

mit , oder ^ - — mit - z. - - im Wesentlichen auf Eines 

und dasselbe hinauskommt? Die Bestimmung des jjpwog tüAoyog 
w „als kleiner denn - und grösser denn ist doch nichts 
weiter, als ein Zugeständniss des in dem sprachlichen Qv&pi- 
£6/icvo v nicht völlig ausgeglichenen Massverhältnisses des mathe- 
matisch-musikalischen Qvft(ii£6ti£vov. Achnl ich verhält es sich 
auch, meiner Meinung nach, mit dem Mittelmass der Länge im 
sogenannten kyklischen Daktylus und kyklischen Anapäst. Des- 
gleichen mit der komischen Auflösung des ~ - in wofür 

wir durch die Gleichung £ * = $ £ * auch nur ein ungefähres 
Approximativum gewinnen. 

„Das sind alles sehr populär-naturalistische Anschauungen“, 
scbliesst der Verfasser dieser Bemerkungen. Aber sie sind aus 
einer tiefen Kenntniss der antiken Metrik und aus einer grossen 
Einsicht in die Entwickelungsgeschichte des modernen Rhythmus 
geflossen. 
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I. ABTHEILUNG. 

ÜBER DIE GRUNDSÄTZE DER GRIECHISCHEN RHYTHMIK. 



Brambach, rhythmische Untersuchungen. 
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§ 1. Historische und praktische Bedeutung der Aristoxenischen 

Rhythmik. 

Das Ansehen, welches Aristoxenus lange genoss, ist in .un- 
serer Zeit nicht mehr unbestritten. Seine „rhythmischen Ele- 
mente“ enthalten Lehrsätze, deren Erklärung zu so vielen Mei- 
nungsverschiedenheiten Veranlassung gegeben hat, dass einer- 
seits die Richtigkeit des Ausdrucks, anderseits die Richtigkeit 
des Inhalts in Zweifel gezogen wurde. Wer den angesehenen 
Namen des alten Meisters schonen will, hält die Ueberreste der 
„rhythmischen Elemente“ für zu gering, um verständlich zu sein. 
Wer selbstbewusster ist, findet Widersprüche und Verkehrtheiten. 
Böckh traute den« Aristoxenus noch zu, dass er in Päoncn bis 
fünf habe zählen können; indessen glaubte Lehrs, dass seihst 
„das so sicher nicht sei“ (im Vorwort zu Brill, Aristoxe- 
uus' Messungen S. 2). 

Nur eines ist unbestritten: der historische Werth der 
Aristoxenischen Theorie. Mag diese noch so falsch sein, wir 
ersehen aus ihr, nach welchen Gesichtspunctcn die griechischen 
Musiker seit dem vierten Jahrhundert v. Chr. ihre classische 
Vocalmusik und deren Texte behandelten. Aristoxenus hat den 
Grund für die abstracto Messung der Vocalmusik gelegt und ist 
dadurch zugleich für die Textmessung oder Metrik einflussreich, 
in mehrfacher Beziehung sogar massgebend geworden und bis in 
die neueste Zeit geblieben. 

Vor Aristoxenus wurde ursprünglich der durch Auftreten des 
Fusses (ßaCig) markirte ganze Tact, „Fuss“ (xuvg), dann der 
im Texte verkörperte Tactlheil, die Silbe, als Masseinheit 
der musikalischen Phrasen und entsprechenden Textabschnitte 
benutzt. An der ursprünglichen Masseinheit. dem ganzen Tactc, 
blieb der einfache Name „Mass“ (itrgov haften. In den Dakty- 
len slcs epischen und elegischen Verses wurde zu jeder Länge 

1 * 
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aulgetreten, in den Iamben, Trochäen, Anapästen wurde dagegen 
hei je zwei Längen nur einmal aufgetreten: daher bildeten ein 
Daktylus, aber zwei Iamben Trochäen, Anapäste je ein fietQov. 

Ursprünglich müssen die Namen ßdatg, novg, in concreter 
Beziehung auf die durch Tritt abgegrenzte Ton- und Silbenver- 
bindung, mit der Bezeichnung ftf 'tqov gleich gestanden haben. 
Aber nur noch in der ältesten Versform , der epischen , finden 
alle drei Kunstausdrücke gleiche Anwendung auf den einzelnen 
Tact, den Daktylus (schob A in Hephaest. p. 162 W). Dagegen 
zerlegte die Theorie das iambische, trochäische, anapästische fis- 
tqov in zwei kleine gleiche Tacte, von welchen jeder auch jtovg 
genannt wurde, während nur die zwei Bezeichnungen fterpov, 
ßdaig für das Ganze verblieben. 

Gedichte in ungleichen Tactfonnen konnten nun nicht nach 
je einem [ietqov zerlegt werden. Daher zog man als ergän- 
zendes Mittel der Messung die in einem (ietqov enthaltenen 
Silben hinzu, indem man dieselben zunächst zählte. Hieran 
knüpfte sich naturgemäss die Unterscheidung langer und kurzer 
Silben und die Beobachtung, dass eine lange Silbe doppelt so- 
viel Zeit beanspruchte , als die in rhythmischer Verbindung zu 
ihr tretende Kürze. 

Die Messung nach ganzen Tacten („Fussmessung“) und 
nach Silben („Silbenmessung“) beruhte nur auf der prakti- 
schen Erfahrung. Erst Aristoxenus suchte tiefere Gründe für 
das in den „Füssen“ und Silben ausgeprägte Mass. Er beob- 
achtete die Zeitdauer, welche den einzelnen „Füssen“ und Silben 
zukam, und fand eine constante Masseinheit in der Zeit. So er- 
gab sich die Zeitmessung, welche von den theoretischen 
Musikern des Alterthums allgemein anerkannt wurde*). Diese 
Zeitmessung der Vocalmusik ging mit den classischen Poesien 
zwar zu Grunde, aber das Princip derselben, schon in der mit- 
telalterlichen Musik ohne Rücksicht auf die Quantität der Texte 
fortgebildet, hat sich bekanntlich als das einzig richtige erwiesen. 

Der historische Werth der Aristoxenisehen Zeitmessung ist 
demgemäss ein sehr hoher. Aber auch die praktische Bedeutung 
derselben ist nicht gering. Die strenge Metrik kennt und darf 

*) Ausführlich begründet habe ich diese Entwicklungsgeschichte 
der antiken Metrik und Rhythmik in den „metrischen Studien zu So- 
phokles“ (Leipzig 1869) p. IX — XL. 
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nur lange und kurze Silben kennen. Denn es ist ihre Sache 
nur, das Material für den Rhythmus, das sprachliche Rhythmi- 
zomenon, zu untersuchen. Natürlich geht hier die theoretische 
Untersuchung den umgekehrten Weg der poetischen Production. 
Der Dichter bringt ja identischen Rhythmus für Ton und Wort 
hervor, ihm ist der Rhythmus das Massgebende, und das Wort 
muss sich fügen. Aber der analysirende Theoretiker fangt mit 
dem Worte an, wenn der Ton verloren ist, und sucht darin das 
Material der rhythmischen Bewegung zu fixiren. Dies geschieht 
durch Gruppirung der langen und kurzen Silben. Sind in den- 
selben die rhythmischen Zeiten rein ausgeprägt , so genügt das 
metrische Präparat zur Erklärung der im Tonwerke vorhandenen 
Bewegung. Aber die praktische Vocalmusik bedient sich viel- 
facher Zeitliguren, in denen die rhythmischen Zeiten durch Zu- 
sammenziehung, Aullösung, Brechung verändert erscheinen. Solche 
Zeitliguren sind die drei-, vier- oder fünffachen, die umgebro- 
chenen und die „leeren“ Zeiten: %göv°i vgiarjg.oi, tergdoi]- 
fioi, Ttsvtdurjfioi, ävaxkcofiivoi und vTtegri&tfiivoi, xtvoi (Pau- 
sen). Hiervon haben die drei ■, vier- und fünffachen Zeiten keine 
eigene metrische Erscheinungsform, sondern sind als „Längen“ 
von der rhythmisch reinen langen Silbe mit zweifacher Zeit 
iftaxga tclsia) nicht zu unterscheiden. Ferner haben die Pau- 
sen gar keine metrische Erscheinungsform, und die umgebro- 
chenen Zeiten sind als solche in den Silben nicht zu erkennen. 
Ausserdem gibt es in der Silbendauer kleine Schwankungen, die 
sogenannte Irrationalität, deren Zeit werth durch die metrische 
Gestalt nicht zu ermitteln ist. Die Metrik allein würde uns also 
keinen Aufschluss geben über den Werth jener Zeitliguren, 
welche nur in der Rhythmenschöpfung [Qv&ponou«) zu Tage 
treten und eine Modification der reinen Zeitverhältnisse hervor- 
rufen. Hätte das Alterthum keine Theorie der abstracten Zeit- 
messung hervorgebracht, so könnten wir zwar die Existenz von 
besonderen Zeitliguren in der praktischen Composition vermulhen, 
aber wir hätten keine Garantie gegen die Annahme, dass die 
Poesie der Griechen sich hauptsächlich im Tactwechsel gefallen 
habe und durch häutiges starkes Umschlagen der Silbendauer eine 
grosse Wirkung hervorbrachte. Rhythmus, d. h. eine durch 
Mass geordnete Bewegung, wäre freilich nur in den einfachen 
Versarlen der Griechen zu erkennen. 

Das ist nun wieder ein unbestreitbarer Fortschritt des 
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Aristoxenus gegenüber der Fuss- und Silbenmessung, dass er die 
reinen rhythmischen Zeiten (reine Tactzeiten xgövovg noöixovg) 
von den nur der praktischen (Komposition eigenthümlichcn Zeit- 
liguren (den %po'vot pv&fiojrouag i'dioi) unterscheiden lehrte. 
Ihm verdanken wir das positive Zeugniss, dass in den Texten 
der griechischen Poesie ein abstractcs, nach bestimmten Verhält- 
nissen geordnetes Zeitmass herrscht, und dadurch ist die Annahme 
eines steten Wechsels in der Tactdauer ausgeschlossen. 

Wenn auch die Zeitmessung des Aristoxenus eine unvoll- 
kommene sein sollte, so ist doch die Iteobacblung eines Zeit- 
masscs überhaupt von grösster Wichtigkeit für die Itcurlheiluug 
griechischer Gesänge. Das zeigte sich schon im Alterthume. 
Heim unter den Miisikverständigen stellte sich das Ri dürfniss 
nach ahstracter Forimilinuig der rhylbinischen Zcitgrösscn ein. 
Sie trennten daher das Zeitmass von der Silhcuverbiudung und 
suchten die abslrarlen Taclformcn aus den in der Silbenverbin- 
dung sich zeigenden Zcittiguren /. u entwickeln. Aber auch die 
nicht miisikverständigen Metriker hatten das Bewusstsein einer 
rhythmischen Bewegung erhalten; nur suchten sie dieselbe aus 
den Silben allein herzustellen. So bildeten sich zwei Richtungen 
aus: die mcl risch - rhythmische der J^vfiTtkixovng r| j ^iSTQixfj 
fttagia rijv tceol gvftucjv und die der Musiker oder strengen 
Rhythmiker (xcopi^oi’Tfg rijg HETQixrjg rijv 7 TeqI pv&fioiv Of«- 
Qittv vgl. Metrische Studien zu Sophokles p. XXIII). Diese bei- 
den Richtungen sind, heute noch nicht ausgeglichen. Nachdem 
in der neuen Zeit die Metrik lange allein geherrscht hatte, ver- 
suchten Mehrere seit Anfang unseres Jahrhunderts wieder eine 
Trennung der Metrik und Rhythmik, wobei, statt der antiken 
Notirung, freilich nur die moderne Tactschrift als Erkcnnungs- 
mittcl der rhythmischen Bewegung diente. Die Reihe dieser 
modernen Chorizonten, deren Ilauptvertreter Apel ist, hat sich 
im letzten Jahre durch die Namen Moriz Schmidt, B. Brill 
und K. Lehrs vermehrt. Lehrs, dessen Urtheil über Wcst- 
phal’s Metrik und .1. II. II. Schmidts „Eurhylhmie“ vennu- 
then Hess, dass er sich zu einer Verbindung der Rhythmik und 
Metrik im Sinne von Böckh, Westphal, Weil wenigstens 
hinneige , spricht sich jetzt entschiedener für die moderne ab- 
stracto Tacttheilung aus, wie er es schon einmal zu Gunsten 
Meissners gellian halte. Freilich steht auch die von Böckh 
augcbahnle Verbindung der Metrik mit der Rhythmik sehr nahe 
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der alten Cliorizoiiten-Theorie , weil das Silbenmass dein Rhyth- 
mus einseitig und oft gewaltsam untergeordnet wird (vgl. Metri- 
sche Studien p. XXXVII). 

Es unterliegt keinem Zweifel, dass wir den Schlüssel zur 
richtigen Bcurtheilung der verschiedenen Theorien da zu suchen 
haben, wo die letzteren noch ungetrennt, aber im Principe schon 
vorhanden waren. Das ist in der Rhythmik des Aristoxenus. 
Ihr Werth ist also nicht allein durch ihr historisches Interesse, 
sondern auch durch praktischen Nutzen begründet. 

§ 2. Vorzüge und Mängel in der Rhythmik des Aristoxenus. 

Eine Theorie kann massgebende historische und prakti- 
sche Bedeutung haben , ohne richtig oder gut zu sein. Die. 
„rhythmischen Elemente “ des Aristoxenus verdienen also die 
grosse, ihnen zuge wendete Aufmerksamkeit, auch wenn sich her- 
aussteilen sollte, dass der Rhythmiker geirrt habe, oder dass 
sein System unvollkommen sei. 

Immerhin werden einige Beobachtungen des Aristoxenus 
unangefochten bleiben. Nämlich: 1) dass der Rhythmus in 
einem formal ordnenden Beweguugsprincip beruhe; 2) dass er 
nicht nach Silben, sondern nur nach Zeiteinheiten („ersten 
Zeiten“ xpövot 7 Cqc5tol) messbar sei; 3) dass die praktische 
Versbildung eine Figurirung der Zeittheile vorzunehmen im Stande 
sei, und dass somit ein Unterschied zwischen den rein-rhythmi- 
schen Tactzciten ( xqövoi nodixot) und den Zcitfigureu der prak- 
tischen Composition {xqövoi QV&ponoiias fdtot) entstehen könne; 
4) dass es Tactc gibt, deren Theilc durch Silben nicht rein, 
sondern irrational ausgedrückt sind; 5) dass eine bestimmte 
Grösse der Tarte (nämlich 16 Zeiten im daktylischen, 18 Zeiten 
im iarnbischen, 25 Zeiten im päonisrhen Tactgcschlechte) nicht 
überschritten wird. 

Diese Beobachtungen sind geeignet, uns einen Einblick in 
die Methode des Aristoxenus zu gestatten. Wenn wir uns nach 
der ausgebildeten modernen Rhythmik ein Urthcil über rhyth- 
mische Methode wohl Zutrauen dürfen, so werden wir den von 
Aristoxenus eingeschlagenen Weg der Beobachtung als den rich- 
tigen anerkennen. Denn die Unterscheidung zwischen schema- 
tischer Tactform und praktischer Silbenverbindung ist der erste 
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Schritt zur Einsicht in rhythmische Compositionsweise, die Fest- 
stellung der Tactgrössen ist der zweite Schritt. 

Hätte Aristoxenus die erwähnten fünf Grundsätze consequent 
durchgeführt, so wäre er zur Aufstellung eines rhythmischen 
Systems gelangt, welches für die antike Vocalmusik ebenso aus- 
reichend gewesen, wie unsere Tactschrift für die moderne Musik. 
Aber in Anwendung des zweiten und dritten Grundsatzes ist er 
mit seinen Nachfolgern auf halbem Wege stehen geblieben. Er 
theilt zwar die Tacte in Tactglieder und Zeiteinheiten, wie wir, 
aber nur die rein gegliederten Tacte; die Zeitfiguren dagegen, 
welche durch Zusamraenziehung oder Brechung von der reinen 
Gliederung abweichen, hat er nicht auf ihre Urform zurückzu- 
führen verstanden. Z. B. Daktylus und Anapäst theilt er in zwei 
Tactglieder und vier Zeiteinheiten, wie wir dieselben in zwei 
Stamm- und vier Grundzeiten zerlegen: zcoüg Övo GijfisZa l'oa 
£%av tstquö) ] fiog ist etwa so viel, als Zwei viertel-Tact mit vier 
Achteln als Grundzeiten, deren zwei gewöhnlich durch Auflösung 
des ersten oder zweiten Tactgliedes erscheinen. Aristoxenus führt 
sogar, im Anschluss an die schon vorhandene Praxis, die Glie- 
derung der ungemischten Tacte in ei ne r Richtung weiter und 
eindringlicher durch, als wir. Es ist keine Frage, dass ein 
dreigliedriger Tact auf der einen Seite, zwei mehr oder minder 
stark betonte, auf der andern Seite einen unbetonten Theil hat. 
Wir fassen im -§- oder f-Tact die erste Zeit als schwer, die 
zweite als inittelschwer, die dritte als leicht. Es würde also dem 
Accentverhältnisse entsprechen, wenn wir theilten: 

* 7 7 7 * m 

1. schwer 2. mittelschwer 3. leicht 1. 2. 3. 

I. betonter Theil II. unbetonter Theil I. II. 

Aber wir betrachten die schwere und mittelschwere Note des ersten 
Theiles gewöhnlich nicht als ein zusammengehöriges Doppelglied 
des Tactes, sondern zählen jede einzelne Note besonders. Aristo- 
xenus dagegen blieb dabei, den meist in eine Silbe zusammenge- 
zogenen betonten Theil als erstes Doppelglied des Tactes dem ein- 
fachen und leichten Schlusstheile entgegen zu setzen (s. Anh. § 2). 
Er hielt sich also an die vorwiegende Erscheinungsform der Iam- 
ben und Trochäen, wenn er ein gedoppeltes Tactgeschlecht {yivog 
Smlucnov) annalnn , in welchem der betonte Theil den unbetonten 
zweimal umfasst (oo 1 ~ und „ | go; vergl. _ _ | ^ v, und w | 
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Es ist aber nicht nothwendig, den mittelschweren Theii des 
Tactes stets mit dem schweren zu einer Doppelthesis zu verbin- 
den. Wenn der mittelschwere und schwere Theii nicht in 
einem Ton oder in einer Silbe verschmolzen sind, so kann 
man die Thesis auch nur in den schweren Theii verlegen und 
so messen: 1. schwer, 2. leichter (statt: mittelschwer ), 3. ganz 
leicht. Dann hat man einen einfachen schweren und einen 
doppelten leichten Theii (einfache &i<Sig, doppelte aQOig). In 
den einzelnen Iamben und Trochäen war zwar diese Auffassung 
nicht möglich, aber in den grösseren Tacten musste sie auch von 
Aristoxenus zugelassen werden. Denn er sagt: xäv äh noääv 
ol fiiv ix ävo xqovwv ovyxeivxai rov re ava xal rov xaxa, 
o[ äh ix xqicöv, ävo uhv xäv ava, evog äh xov xaxa , 
rj iÜ evog fihv rov ava, ävo äh xmv xaxa (p. 288 Mo). Dem- 
nach hätte eine trochäische Tripodie [novg‘ ivvedorjttog) auf 
zweifache Weise bezeichnet oder tactirt werden können: 

1 

schwere ( mittelschwere leichte 

■Stets i Stets «pets 

| oder mittelleichte 
l nfpets 

Bei unserer Tactirung mit Schlägen in freier Luft pflegt auch 
äusserlich der mittelschwere Theii durch einen mittleren Schlag, 
welcher zwischen dem Nieder- und Aufschläge liegt, bezeichnet 
zu werden. 

Den fünfzeitigen Tact behandelt Aristoxenus entsprechend dem 
dreizeitigen, indem er den betonten Theii desselben als Ganzes dem 
unbetonten entgegen setzt. Auch wir theileu den jetzt seltenen 
und ^-Tact in zwei Theile oder in zwei kleine Tacte (■§■, £ 
oder $, | u. s. f.), von welchen der eine schwerer ist als der 
andere. 

Die Gliederung nach betonten und unbetonten oder schwe- 
ren und leichten Tacttheilen (dicteig, apaei.g) wurde von Aristo- 
xenus in den einfachen und ungemischten Tacten durchgeführt. 
Aber nicht in den gemischten. Hier zeigt sich ein empfindlicher 
Mangel an Consequenz. 

Dass Aristoxenus nur die aus einfachen und ungemischten 
Theilen bestehenden Tacte als einheitliches Ganze behandelt und 
nach einem Grundverhältnisse (1 : 1, 2: 1, 2:3) gemessen oder 
tactirt hat, wird von ihm selbst bestätigt. Denn er gibt zu, dass 
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Tacte von der praktischen Composition gebildet werden, welche 
sich in die reine Theilnng init höchstens 4 Theilzeichen (ßrjfieiu) 
nicht fügen. /lii de fit] diafiagxelv ev rotg vvv eigtffievoig, 
VJtoAnfißdvovrag , fit j fiegi^eß&ai nodet eig TtAeito rcov ztrrd- 
geov dgi&ftöv. Megit,ovxai ydg ivioi räv noääv eig ÖtTtld- 
ßtov tov eigtffievov TtArj&ovg dgt&fiov xnl eig TcoAAcarAdßiov. 
dAA’ oi5 xcc d-’ a vt 6 v 6 itovg et’ g ro jtAsov tov ei grjftevov 
nAq&ovg [lepifctai, dAA’ viro Ttjg gv&fionoiiag 8 ungetreu rag 
roiavrag ätcageßetg (p. 200 Mo). Damit ist eingestanden , dass 
die der Uhylhmopoeie cigcnlhümlichen Zeitgrössen nicht auT die 
Grundverhältnisse des einfachen Tacles zurückgefülirl wurden. 
Wenn der Tact an sich ixa&' ccvrov) nur jene Zerfälhing in 
2, 3 oder 4 „Zeichen“ zulässt, wenn anderseits Tactbildungen 
Vorkommen, die praktisch in 8 oder mehr „Zeichen“ zerlegt 
werden müssen, so folgt daraus, dass der Rhythmiker in den 
letzteren Tactbildungen die zu Grunde liegende Urform des 
Tacles nicht mehr fixirt hat. Aristoxenus steht hier also auf 
demselben Standpuncte, welchen die Rhythmiker hei Aristides 
(p. 41 Mc) einnehmen, wenn sie nur nach Tactgliedern und nicht 
nach ganzen Tactcn das rhythmische Verhältniss einer gemisch- 
ten Composition bemessen (vgl. Metrische Studien p. XXV). Wollte 
Aristoxenus das Princip der Zeitmessung strenge verfolgen, so 
musste er die der Rliylhmopoeie eigenen Zeiten nicht nur in 
%g6voi Tigäroi zerlegen, sondern auch ihr dynamisches Gewicht 
bestimmen. So lange die Rhythmik nicht unterscheidet, welche 
betonte und welche unbetonte Zeiteinheiten in jedem Tone und 
in jeder Silbe enthalten sind, so lange ist sie ausser Stande, die 
einheitlichen Masse oder den glcichmässigen Schritt der Bewe- 
gung zu linden. Eine Länge (-) bestellt aus zwei Zeiteinheiten 
(~ -); ist von diesen Zeiteinheiten, wenn sie ungebunden erschie- 
nen, die erste oder die zweite betont? ~ ~ oder - ~? Aristoxe- 
nus hat sich diese Frage nicht gestellt oder sie nicht zu beant- 
worten gewusst, weil die Vocalmusik in der Tliat eine solche 
Zerschneidung der Längen erschwert. Jedenfalls zeugt der unvoll- 
kommene Zustand der allen Notenschrift dafür, dass eine dynami- 
sche Zerlegung der Längen nicht versucht oder nicht durchgeführt 
worden ist (s. Anh. §1.2). Während unsere Tactschrift zugleich 
die Dauer und den dynamischen Wertli eines Tons angibt, ver- 
stand es der alte Rhythmiker nur, die Dauer zu bezeichnen; 
seine dynamische Nolirung durch Puncte war ungenügend; - = 
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oder ~ -i? (vgl. Metrische Studien p. XXX). Was jene Silben- 
vcrbindnng ~ ~ , welche die Metriker Antispasl nennen, rhyth- 

misch bedeuten könne, scheint auch Arisloxenus nicht festgcstellt 
zu haben. Kr kennt /.war keinen Antispasten in der thörichten 
Anwendung, welche die Metriker der Kaiser/eit erkünstelten, 
aber die Gruppirung von einer kurzen, zwei einfachen langen 
und wieder einer kurzen Silbe musste ilun in der Praxis häufig 
begegnen, in Pochmicn und Logaüden. Und nun sind die der 
praktischen Komposition eigenen Längen vielfacher Art: zwei-, 
drei- und vierzeitig, irrational; sodass die Messung des Aristo- 
xenus, da sie keine Analyse des dynamischen Werlhes vornimmt, 
in äusserlieheii Mechanismus ausarten muss. Z. il. die zehnzei- 
tige Tactforni - — - ist entweder aus zwei gleichartigen 

Päonen gebildet _ ~ _|_ v- _, oder sie besteht aus mehreren 
ungleichartigen Theilen, welche durch Zusammenziehung und 
llrechung aus diplasischen Kinzcllacten hervorgegangen sind. 
Im erstcrcn Falle misst Arisloxenus nach gleichem Verhältnisse 
1:1 =5:5 und erhält eine päonische Dipodie. Im zweiten 
Falle aber muss er wohl so gemessen haben - ~ I - 1 - ~ I - oder 
- I — I — I - ; denn, wenn er einheitliches Mass gefunden hätte, 
würden wir gewiss die späteren Rhythmiker nicht hei der me- 
chanischen Abllieilung 3 : 2 : 3 : 2 (2 : 3 : 3 : 2) bctrell'en, und 
er selbst würde keine vielartige Zerlegung der Tacte in der 
praktischen Composition annehmen (vcrgl. Metrische Studien p. 
XXXI f.). Dass die alten Rhythmiker eine solche ^ ielarlige Zer- 
legung ungleichartiger Tactlheile dochmisch oder schräge 
nannten, weil kein gerader Gang nach den einfachen Bewegungs- 
verhältnissen 1 : 1 , 2 : 1 , 2 : 3 zu entdecken war, ist ein Aus- 
kunftsmilte! der Nomenclafur, keine Erklärung. 

Kurz, die von Arisloxenus aufgestellte Theorie ist in den 
einfachen und gleichartig zusammengesetzten Tacten zureichend ; 
die ungleichartig zusammengesetzten Tacte, d. h. die gemisch- 
ten, dochuiischen und gebrochenen Tactbildungen, finden nur 
eine mechanische Zerlegung, keine innerliche Messung. Dieses 
Urthcil wird durch die alte Notenschrift bestätigt; denn mit den 
rhythmischen Zeichen _ . lu Ress sich der gleiehmässigc 

Fortschritt schwerer und leichter Zeitgrössen innerhalb variirter 
Zeittiguren nicht darstellen. 

Aber es ist von Wichtigkeit, dass wir die Theilungsweise 
des Arisloxenus auch da verfolgen, wo sie in äusserlieheii Me- 
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chanismus verfallen ist; denn wir haben keine Aussicht auf zu- 
verlässige Wiederherstellung der antiken Composition, so lange 
wir nicht objectiv feststellen, wie die Alten ihre so häufigen 
ungleichartigen Tacte abgetheilt haben. Wir werden natürlich 
nicht dabei stehen bleiben: durch dynamische Analyse der un- 
gleichartigen Tacttheile gelangen wir zur Erkenntniss der rhyth- 
mischen Einheit. Das ist die wohlberechtigte subjective Behand- 
lung des antiken Rhythmus, welche über die Theorie des Aristo- 
xcnus hinausgeht. 

§ 3. Zweifelhafte Messungen der alten Rhythmik. 

Die Philologen sind nicht einmal über die ersten und ein- 
fachsten Grundsätze der griechischen Rhythmik einig. Daran 
sind freilich die alten Rhythmiker nicht allein schuld. Denn 
nicht nur diejenigen, welche von der antiken Theorie ausgehen, 
sind uneinig, sondern in noch höherem Masse die modernen 
Metriker, welche ihr eigenes Gefühl oder unsere Tactschrift 
zum Massstabe der rhythmischen und metrischen Theilungen 
machen. Aber auf einige wichtige Fragen geben die griechischen 
Rhythmiker für unsere Anschauungsweise ungenügende Antwort. 
Ich will untersuchen, oh unsere Anschauungsweise berechtigt, 
oder ob die Darstellung der griechischen Rhythmiker vom Stand- 
puncte der antiken Musik unzweideutig und richtig ist. 

I. Tactg lei ch hei t und Irrationalität. 

Wir verlangen von einem Theoretiker, dass er vor allem 
die Tacteinheit oder den Tactwechsel feststellt, wenn er ein 
Musikstück rhythmisch zerlegt. Ohne gleiche Tacte oder ohne 
genaue Angabe etwaigen Wechsels in der Tactform ist heutzutage 
eine Composition nur den gelehrten Musikern verständlich. So 
sehr haben wir uns an gleiche Ahtheilungen in der Tactschrift 
gewöhnt. Ist es nun nicht ein arger Fehler von Aristoxenus und 
seinen Nachfolgern, dass sie nicht einmal sagen, oh in der grie- 
chischen Musik das Princip der Tactglcichheit herrscht? Aller- 
dings ist das sehr rücksichtslos gegen unsere philologisch- musi- 
kalischen Dilettanten, die sich denn auch an Aristoxenus wohl 
einmal grimmig rächen, indem sie ihm das Verständniss des 
Tactes absprechen. Im vierten Jahrhundert v. Chr. lag die Sache 
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anders. Man bedurfte damals der mechanisch gleichen Abthei- 
lungen weil weniger und (heilte überhaupt in der Notenschrift 
nicht nach Tacten, sondern höchstens nach melodischen Sitzen. 
Aber, sagen unsere Dilettanten, es gehört zum Wesen des Tactes, 
dass er in stets gleicher Grösse wiederkehrt, bis ein berechtig- 
ter Wechsel und mit diesem wiederum eine für sich stetige 
Tactgrösse eintritt. Wenn also die griechische Musik überhaupt 
Tact hatte, so musste er im Prineip gleich sein, und Aristoxenus 
mit seinen Nachfolgern hätte das bemerken können. Dieser Vor- 
wurf ist nur nach unserer Anschauungsweise berechtigt. 

Es unterliegt keinem Zweifel, dass den griechischen Dichtern 
und Musikern Gleichheit der Tacte bekannt und geläufig war. 
Die ältesten Poesien, im epischen Hexameter, bestehen aus stets 
gleich-grossen „Massen“ sind hier Einzeltacte) ; es ist 

keine Abweichung von der Tactgleichheit, dass der letzte Dakty- 
lus durch einen Trochäus mit Pause ersetzt werden kann. Auch 
der Pentameter mit Mittel- und Schlusspausc , sowie die reinen 
Anapäste haben unverkennbare Tactgleichheit. Diese ist selbst- 
verständlich und bedurfte keiner hesondern Erwähnung, wenn 
man nicht die Bezeichnung der Metriker, nach welcher jene 
fiEZQcc rein oder gleichartig (xa&ctQa, fiovoeiÖfi ) sind, als Kunst- 
ausdruck für Tactgleichheit nehmen will. In derselben Lage 
sind natürlich diejenigen Poesien, welche aus reinen Iamben, 
Trochäen, Päonen, Ionici bestehen. Aber solche Poesien sind 
bekanntlich seltener, da die Iamben und Trochäen gewöhnlich mit 
Spondeen, oft mit Anapästen, Daktylen, die Päone und Ionici mit 
Trochäen untermischt werden. Mit Bezug auf diese Compositio- 
nen in gemischter Tactform vermissen wir nun eine ausdrück- 
liche Angabe der Rhythmiker über Gleichtactigkcit oder Tact- 
ungleichheit. 

Zwei Möglichkeiten gibt es hier. Entweder hatte jeder 
Tact den vollen Werth seiner Silben, d. h. jede Länge galt zwei, 
jede Kürze einen %qovos jrpcoTOS, oder die grösseren Tactfor- 
men verloren, wenn sie unter kleinere gemischt wurden, soviel 
an dem Werthe ihrer Silben, wie viel die Ausgleichung der Tact- 
grösse verlangte. Im ersteren Falle entstand Tactungleichheit 
zwischen Iamben und Spondeen oder Anapästen, zwischen Tro- 
chäen und Spondeen oder Daktylen , zwischen einem Päon und 
einer trochäischen Dipodie. Nur die statt des lonicus eintretende 
trochäische Dipodie verursachte keine Ungleichheit der Tactgrösse, 
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sondern nur einen Wechsel der Tactforin. Tin zweiten Falle 
wurde Gleichtactigkeit entweder vollständig oder doch annähernd 
eingehalten. 

Dass nun die alten Rhythmiker kein allgemein gütiges Ge- 
setz über die Grösse der gemischten Tactformcn aufstellen, hat 
seinen guten Grund. Denn es gibt sehr verschiedenartige 
Mischungen, die nicht einem und demselben Gesetze unterliegen 
können. Vorab muss man unterscheiden einerseits diejenigen 
Tactverbindungen, welche im Princip aus einartigen Einzeltacten 
bestehen und nur bis zu einem gewissen conventioneilen Grade 
andersartige Tactformen zulassen, anderseits diejenigen Tactver- 
bindungen. welche in ihrer principiellen Gestalt bereits verschie- 
dene Tactformen enthalten. Von der ersten Art sind die jambi- 
schen Trimeter und Tetrameier, die trorhäischcn Tetrameter, 
sowie die nach gleichem Muster gebildeten iambischen und tro- 
chäischen Systeme; von der zweiten Art sind die Logaöden, 
Daktylo-Epitritcn und die päonisch-trochäischen Compositionen. 

Die Alten betrachteten den iambischen Trimeter, Tetrameter, 
den trochäischen Tetrainetcr als einheitliche Compositionen, auch 
wenn in den entsprechenden Stellen ein Spondeus, Anapäst, 
Daktylus eintrat. Denn diese letzteren abweichenden Tactformen 
fanden sich nach Belieben des Dichters uustät ein, sie lockerten 
wohl die rhythmische Bewegung, aber unterbrachen oder verän- 
derten sie nicht. Dass die griechischen Dichter und Theoretiker 
die Sache so auffassten, lässt sich dcsshalb nicht bezweifeln, weil 
sie den Spondeus, Daktylus, Anapäst dem Iainbus, Trochäus ah 
identischen Stellen gegenübersetzten. Sie haben demnach in 
solchen Fällen nicht dreizeitige Tacte mit vierzeitigen verbunden ; 
sondern, da an den Iamben und Trochäen als den Stammlacten 
nichts zu ändern war, so mussten die Spondecn, Anapäste, Dak- 
tylen in ihrem Werthc verkürzt und jenen dreizeitigen Tarten 
gleich oder nahe gestellt werden. Erst hier haben wir eine 
Lücke in den Angaben der griechischen Rhythmiker zu beklagen. 
Wir erfahren nicht, oh die Spondeen, Anapäste, Daktylen den 
Iamben und Trochäen in der Zeitdauer vollkommen oder nur 
annähernd gleich kamen. Beides ist an sich möglich und rhyth- 
misch ausführbar. Wer das eine oder andere zwingend bewei- 
sen will, unternimmt etwas Unmögliches, cs müssten denn neue, 
positive Zeugnisse gefunden werden. Einstweilen wird die herr- 
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sehende Meinungsverschiedenheit in diesem Puncto nicht zu be- 
kämpfen sein. 

Den meisten Beifall findet die Böckh'schc Ansicht, nach 
welcher jene Spondeen, Anapäste, Daktylen dieselben irrationalen 
Tacte sind, wie sie Aristoxenus und Aristides beschreiben (p. 292 
Mo. p. 39 Me). Nach Aristoxenus hat der irrationale Trochäus 
(%OQtto<; (ttoyog) seine Thesis identisch mit der Thesis des ra- 
tionalen Trochäus; dagegen seine Arsis liegt in der Mitte zwi- 
schen einer einzeiligen und zweizeitigen Arsis. Diese Erklärung, 
von Böckh nicht richtig gefasst, ist durch Westphal in ihr Hecht 
eingesetzt worden. Die mathematische Bestimmung der irratio- 
nalen Arsis dagegen ist nicht im Sinne des Aristoxenus, welcher 
den Tact verhältnisslos nennt und ihn nicht messen kann*). 
Uebcrhaupt war eine mathematische Ausmessung der in ihrer 



*) Wie unbestimmt die irrationale Arsis war, zeigt der Vergleich, 
den Aristoxenus zwischen den rhythmischen und harmonischen Ver- 
hältnissen anstellt p. 294 f. Mo. In der Harmonik wird das kleinste 
darstellbare Intervall, dio Sitaig i'j- Ton), theoretisch noch in kleinere 
Bruehtheile zerlegt, bis zur Drittel-dtVoig =■ - Ton, SotStvaztinögiov 

xovov (Harm. p. 25 Me). Dieser T 'j-Ton ist nur arithmetisch vorhan- 
den und wird benutzt, um Differenzen in den kleinsten hörbaren Inter- 
vallen zu bestimmen; er selbst ist einzeln nicht vernehmbar. Aristo- 
xenus vergleicht nun das imaginäre, nur in der Berechnung vorkom- 
mende Tontheilchen mit einem Zeittheilchen , welches ebenfalls nicht 
einzeln im Rhythmus, sondern nur in den theoretischen Zahlenverhält- 
nissen zu linden ist. Er sagt (p. 290 Mo): tö dl xar« zovg ztbv ägt&- 
fiüjv Xöyovg lufißavoutvov yijröv zoiovzov n 3tC votlv otov Iv zoig 
SiaezrifxaziKoig zb ftiofitKuxrHiegiov zov zovov xal zt zi zoiovzov ai Uo tv 
zaCg zäv öiaezrjfiäzcov nagceXXnyaig Xufißttvtzai. rpavtgbv dl di« t<bv 
tigr/uivav, bzt rj fiter] lt]rp&tioa zäv agotinv oi’x i'ezcn avfiiitzgog zfj 
ßäati' oväiv yng avztöv (itzgov iazl xoivöv Fvgv&fi ov. Daraus erhellt, 
dass die arithmetische Berechnung des betreffenden Tactes in keine 
bestimmte Formeln zu bringen war; denn wenn ein rhythmisches de>- 
dfxKrijpöptov xeo'rov in der Theorie des Aristoxenus fixirt gewesen 
wäre, so würde er dasselbe nicht als zoiovzov zi bezeichnet haben. 
Es gab offenbar kleine Zeitdifferenzen, die auf ein Bruchtheil des %gd- 
vog iiQwxoq hinausliefen und desshalb an das öioStxazrjuoQiov zdvov 
erinnerten, aber nicht so fassbar waren, weil überhaupt die rhythmi- 
sche Zeit nicht so fassbar ist, wie das tonische Intervall. Westphal geht 
weiter, als Aristoxenus, indem er .( und J ygdvog ngtbzog berechnet 
(Metr. I 515 ff. II 008). Dass der jrpovos jrpmro? von den Rhythmikern 
nicht mehr theoretisch gcthcilt wurde, trotz der kleinen merkbaren 
Schwankungen in der Dauer, sagt Aristides ausdrücklich p. 32 Me. 
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Gesammtgrösse übermässigen Tacte im Alterthum nicht möglich. 
Die Art der Notenschrift verhinderte jede genaue Fixirung, die 
natürliche Aussprache des Textes gestattete keine mathematisch 
exacte Verkleinerung der Silben. Es blieb dem Sänger über- 
lassen, die rhythmische Bewegung auch in den irrationalen Tacten, 
so gut es ging, festzuhalten*). 

So vieles die erwähnte Böckh’sche Annahme auch für sich 
hat, sie ist nicht als erwiesen zu betrachten. Denn es fehlt uns 
leider an der positiven Nachricht, dass solche irrationale Tacte 
ihre Stelle in den gesprochenen Versen fanden. Wer weiss, ob 
dieselben nicht ausschliesslich gesungenen Rhythmen zukamen? 
Aber so weit dürfen wir die Skepsis vielleicht nicht treiben, 
wenn wir nicht alle Hoffnung auf Herstellung eines rhythmischen 
Systems aufgeben wollen. Verwandte Erscheinungen sind es je- 
denfalls, die in der Irrationalität und in den Spondeen, Daktylen, 
Anapästen des Trimeters oder Tetrameters vorliegen. Diese 
scheinbar vierzeitigen Einzeltacte sollten von uns nicht pedan- 
tisch ausgemessen und berechnet werden. Auch wir haben in 
der praktischen Vocalmusik unzählige Tacte , die. um ein kleines 
unmessbares Zeittheilchen über die mathematisch fixirte Dauer 
hinaus verlängert werden, gerade wie die irrationalen Tacte, und 
wie die unreinen Stellen der Iamben oder Trochäen. Jeder 
Sänger, welcher richtig declamirt, bringt solche Verlängerungen 
an, obgleich wir sie nicht schreiben, weil wir nur die abstracte 
Tactform notiren, während die Griechen nach der concreten 
Textform massen. Z. B. wird kein guter Sänger die Stelle aus 
Schuberts Müllerliedern (9): 
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Dicht unter ihrem Fenaterlein 



so vortragen, dass die Silben , .Dicht“ und „ ter “ gleich viel Zeit 
wegnehmen; vielmehr gibt man auf der ersten Silbe soviel nach, 
dass die zwei Schlussconsonanten deutlich ausgesprochen werden, 
das tonlose „ter“ hingegen singt sich rascher. Gerade dieses 
Nachgeben auf der ersten Silbe bringt einen Spondeus hervor, 
und wir erhalten die metrische Form: - I o I Nicht 



*) Diese Lehre von den irrationalen Tacten habe ich begründet 
in den Metrischen Studien S. 19—23. 
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anders verhält es sich mit Anapästen oder Daktylen. Schubert 
deciamirt in denselben Liedern (10): 



r~6~ff 7» 1 
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und rief mit Singen und 



e^e$e*eS*e: 

die Blümlein am Ufer die 



Bei richtigem Vortrage nehmen natürlich die drei Silben „Bliim- 
Icin am“ etwas mehr Zeit weg, als die zwei ,,ricf mit“, obgleich 
beide Silbengruppen abstract in gleich grosse Tacttheile unter- 
gebracht sind. Der griechische Rhythmiker, vom Vortrage des 
Textes ausgehend, notirte Trochäus und Daktylus - — - und 

versuchte keine abstracto Ausgleichung der beiden Tactformen, 
welche in der Praxis ja doch nicht cxistirtc. Uebrigens ist die 
im Vortrage des modernen Sängers eintretende Schwankung auch 
eine unmessbare. 

Mögen nun die Griechen irrationale Tacte in den unreinen 
Stellen des Trimeters und Tetrameters ausdrücklich angenommen 
haben oder nicht; jedenfalls betrachteten sie die durch Spon- 
deus, Anapäst, Daktylus eintretende Verzögerung als zu unbedeu- 
tend, um darauf hin Tactungleichheit anzunehmen. Für wahr- 
scheinlich halte ich es, dass der irrationale Tact da seine Stelle 
hatte, wo sich ein Uebcrschrciten der normalen Tactgrössc um 
ein merkbareres Zeitlheilchcn fühlbar machte, wie in den Lo- 
gaöden. 



II. Epitrite und Daktylen. 

Ob Epitrite mit der reinen Messung 3 : 4 in der griechischen 
Poesie Vorkommen, ist zweifelhaft. Aristoxcnus kennt sie nicht. 
Dagegen erwähnen Psellus und Aristides den Xoyog inixQixog, 
und zwar als einen selten vorkommenden. Es ist nicht abzusehen, 
wie das Zeugniss des Psellus § 9: yivexai [tfd noxe jrodg] xai 
iv [Aoym] imxQlxa zu vereinbaren sei mit der kategorischen Er- 
klärung des Aristoxenus (p. 302 Mo): ro öl inxuOriiiov (liye&og 
ovx i%u duciQSOiv jrodtxjjv x Qinv yaQ Xa(ißavo(iivav Xöyav 
iv xotg enxa ovöeig ioziv igQV&fios ' av elg piv ioxiv 6 roü 
imxQlxov. Entweder hatte der alte Rhythmiker eine Beschrän- 
kung dieses Satzes im Verlaufe seiner „rhythmischen Elemente“ 
angebracht, oder es liegt den Worten des Psellus eine von Ari- 

Bbamuacii, rhythmische Untersuchungen. 2 
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stoxenus abweichende Theorie zu Grunde*), wohl dieselbe, welche 
von Aristides ausdrücklich erörtert wird (p. 35 Me): tö <5e ixxixgt- 
xov aQxerca (ihv ano sxxaatjfiov, yivtxca 61 ecog xeOGageaxat- 
dexaorffiov. GTtccvcog de rj xgfjOis avxov. Also nach Aristoxe- 
nus ist das Verhältniss 3:4 unrhythmisch, nach Psellus kommt 
es wenigstens hin und wieder einmal vor, nach Aristides findet 
es sich nicht nur einzeln, sondern es verbinden sich, wenn auch 
selten, Epitrite zu einer vierzehnzeitigen Tactgrösse. 

Keine der Angaben lässt sich mit den Epitriten Pindars verein- 
baren. Denn diese müssen doch wohl rhythmisch sein, da sie un- 
zweifelhaft in den herrlichsten Compositionen vorhanden sind, 
auch kommen sie nicht vereinzelt oder nur zu zweien, sondern 
häufig und zu mehr als zweien vor. Im letzten Falle Hessen 
sie sich freilich in vierzehnzeitige und siebenzeitige Tacte zer- 
legen. 

Die Erklärung der Epitrite ist um so schwieriger, als diese 
mit Daktylen vereinigt erscheinen. Es fragt sich, ob in der 

Tactverbindung I — I — I I — 1 — 1 3 -j— 4 -f- 4 4 4 

Zeiteinheiten zu messen sind, oder ob der Trochäus mit den 
folgenden Tacten ausgeglichen werden soll in einer der For- 
meln: 4 «[Aoyot] -f- 4 — f- 4 — 4 — |— 4 oder 3 + 3a + 3a + 3a 
+ 3« oder 3 + 3a + 4 + 4 + 4. In der ersten Berechnung 
(3 + 4 u. s. f.) findet ein Tactwechsel innerhalb des Epitriten 
statt, in der letzten Berechnung (3 + 3a + 4 u. s. f.) stellt sich 
der Tactwechsel zwischen dem Epitriten und den Daktylen ein, 
in den beiden mittleren Formeln herrscht Tactgleichheit. Die 
griechischen „Chorizonten“ (S. 6. II) durften nach Aristides bei 
der ersten Messung stehen bleiben ; vermuthlich theilten sie : 
a'. fiiys&og txixd.aqg.ov — I — iv loycp exuxgixm 3 : 4. 
ß'. „ dadaxdGqgov — — - 1 — iv löya öcithx- 

aCovi 4 + 4:4. 



*) Letzteres ist die Ansicht Wey he ’s: ‘illud vero nemini dubium 
esBe potest, quin Pselli verba cum scala Aristoxeni, quoquo eam modo 
interpretamur, non consentiant, atque ille quinque, hic tres rationes 
rhythmicas posuerit. Quae cum ita sint, vehementer errant ii, qui 
Psellum summa fide excerpsisse atque ex Aristoxeni decretis nihil di- 
cunt mutasse; neque Aristoxeni testimonia ex Pselli temere sunt sup- 
plenda; immo haud scio an Pselli verba abiuranda sint iis, qui in Ari- 
stoxeni soleant iurare’. De veterum rhythmi et recentiorum tuctus quem 
vocant discrimine. Bonner Doctordissert. 1865 p. 5. 
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Hass sie eine rhythmische Einheit in den Tacttheileii aufsuchten, 
ist nach der Beschreibung des Aristides (p. 41 Me) nicht wahr- 
scheinlich. 

Die modernen Rhythmiker und Metriker sind nicht bei der 
Anweisung des Aristides stellen geblieben, sondern haben nach 
eigenem Ermessen, theilweise mit Benutzung der Aristoxcnischen 
Lehrsätze, Tactgleichheit in den Epitriten und Daktylen herzu- 
stellen gesucht. Was in dieser Richtung bis zum Jahre 1868 
geleistet wurde, hat der Hauptsache nach Westphal zusammen- 
gestellt und kritisirt (Metrik II 603 — 614). Westphal selbst 
entscheidet sich für das Verhältniss 4« + 4 u. s. f. ( — , — 
= § -(- — |— 2 — J— 2). Seitdem hat die Vossische Messung des 

Trochäus und Spondeus nach dem ^ - (-J-)Tacte 

(4 + 4 — J . J' J J) 

wieder energischere Vertheidiger an J. 11. H. Schmidt, Moriz 
Schmidt, Lehrs, Brill*) gefunden. Von allen gleichtactigen Mes- 



*) J. H. H. Schmidt benutzt den Epitriten, um zu zeigen, „dass 
ein natürlicher und sonst bei allen Völkern (sic) gebräuchlicher Tact sich 
eben so gut und besser mit fetzenhaften Notizen des Aristoxenus ver- 
einen liesse, als eine unnatürliche Verbindung, wie Westphal sie an- 
nimmt“. Zu diesem Zwecke bedient er sich folgender Argumente: 
„Der tdyog TQinXäaLog und InizQtTog werden gleichmiissig von Aristo- 
xenus verworfen, d. h. in einer allgemeinen Uebersicht, in welcher er 
die Grundformen der Tacte einprfigen wollte. Schwerlich nun hat er 
einen novg {nizgt tag , d. h. einen j - Tact als musikalische Grösse 

gekannt, während ihm ein Tact wie J. in den Melodien aller 
Völker vorkommend, in keinem Falle unbekannt sein konnte. ... Er 
wird bei sogenannten Epitriten auch wohl zwischen der musikalischen 
Geltung und der Silbencombination unterschieden haben. Er wird also 

die musikalische Geltung w | d. i. 3il neben 2 : 2 von der 

sprachlichen Notation _ | _ |, wo zwei Tacttheile einander 

zu folgen scheinen, die sich wie 3 : 4 verhalten, genau gesondert haben.“ 
Das beweist freilich nur, dass die Aristoxenische Erörterung über die 
Silbe, als Mass, über den tgövog ngmzog und über die Kunstausdrücke 
diarjuog, r giar^uog — enzäaj]uos für J. H. H. Schmidt vergeblich oder 
unverständlich geblieben ist (Kunstformen II 84 f.). Moriz Schmidt 

hält es für selbstverständlich, dass ein Epitrit in die Noten j J . j' J J 
und | J . JIJJI umzuschreiben sei (Pindar’s Siegesgesänge p. IV). 
Ebenso begreifen Brill und Lehrs nicht, wesshalb die |- Messung 

IJ./IJJI. die allerdings schon vor ihnen hinlänglich bekannt 
war, nicht anerkannt wird ; denn durch dieselbe „ist das Eintreten des 

2 * 
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sungen lässt sich aber sagen, dass sic nicht aus der antiken 
Theorie erweisbar sind. Am einfachsten und natürlichsten wäre 
die Umschreibung des Epitriten in unseren 4"Tact J. <NJ- 
Wäre sie richtig, so hätten die griechischen Theoretiker sich 
um 1 Zeiteinheit verzählt, indem sie den Trochäus zu 3 j'po’vot 
ltQCJTOi. , statt zu 4, annahmen. Diesen Fehler müsste der Ge- 
währsmann des Aristides und Psellus, und wer sonst von Epitri- 
ten spricht, begangen haben. Ferner fänden wir in dem ersten 
Theile des Epitriten eine Länge und eine Kürze nach dem Ver- 
hältnisse 3 : 1 [iv Xoya zQutlncito) vereinigt. Darauf köunte 
freilich jene weitere Angabe des Psellus yCvexat di nox£ novg 
xal iv zQinluaia köya (9) nur bezogen werden, wenn man 
den Trochäus und Spondeus als je einen besonderen Tact misst : 
| •- - | — | 3 : 1 | 2 : 2 | (das sind zwei f-Tacte). Der Aoyog 
TQinXuOLog und inixgi zog schliessen sich natürlich gegenseitig 
aus; und welches von den beiden Verhältnissen passend wäre, 
könnten wir nicht bestimmen, wenn wir überhaupt die Angaben 
des Psellus hier anbringen wollen. Aber das Verhältnis 3 : 1 
wird von Aristoxenus (p. 302 Mo) ausdrücklich verworfen und 
von Aristides nicht, angewendet. Daraus folgt mit Nothwendig- 
keit, dass eine reine Tactform ■— “ 3 : 1 (J. J') in der griechi- 
schen Rhythmik für die guten Theoretiker nicht existirte. Sollte 
nichts destoweniger eine Silbenverbindung mit dem Zeitwerthe 
•—“3:1 vorgekommen sein, so wurde sie von den kundigen 
Rhythmikern jedenfalls nicht als ein Tact behandelt, sondern 
die einzeilige Silbe musste zu einer folgenden zweizeitigen in 
diplasisches Verhältnis treten. Es fand also keine „Fusstren- 

nung“ diaigsGig jtodixrj nach der Kürze statt |< 1, sondern 

es Del eine dica'gsGtg vno xrjg Qv&^tüxoiiag yivofiivij vor die 
Kürze | *— | - . . . Wenn somit Aristoxenus und die „Cliorizon- 
ten“ des Aristides den scheinbaren Epitriten - “ — als acht- 
zeitigen Tact behandelten, so theilten sie ihn gewiss in zwei 
zusammengesetzte Theile (f iigi] ovv&bxcc), in einen dreizeitigen 
und einen fünfzeitigen, und den letzteren wiederum in einen 
dreizeitigen und einen zweizeiligen. Es erschienen dann im 
Ganzen drei Zeitablheilungcn, nicht im reinen Verhältnisse, keine 



Spondeus gerechtfertigt“ nicht nur in Jamben, sondern auch in Tro- 
chäen und Dactylo-Epitriten (Brill, Aristoxenus’ Messungen 48). 
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XQovui noöixoi, sondern Zeilabtheilnngen, welche nur der prak- 
tischen Composition eigenthfnnlich sind, xqovql Qv&fionouag 
töioi: | • — | — _ | | 3:3:2. Eine solche mechanische Zer- 

fällung, welche nach unseren BegriiTen die rhythmische Bewe- 
gung verdeckt, ist die unausbleibliche Cousequenz des von Ari- 
sloxenus angenommenen Unterschiedes zwischen der reinen und 
der praktischen Tacllheilung, wenn hier wirklich 8 Zeiten vor- 
liegen. Anderseits, da Arisloxenus kein epitritisches Verhältniss 
anerkennt, so hat er auch keinen aus Trochäus und Spondeus zu- 
sammengesetzten Tact gebildet; sein Satz to inraOrjuov fiiye- 
öos ovx ix ft ÖLaiQtOiv noöixrjv ist wörtlich zu nehmen. Fand 
er also in der praktischen Composition dennoch dreizeitigen Tro- 
chäus mit vierzeitigem Spondeus, Daktylus vereinigt, so liess er 
eine äusserliche öiaLQtoig Qv^fionouag ISla einlreten, z. B. 
I—I-I-I — l-l-l-l — l-l — I- (3:2:2:3 :2:2) + (2:2:2:2:2). 
Derartige Theilungen widersprechen ja nicht seinen drei Grund- 
verhältnissen: in den Dreiern steckt der löyog 8inXä<uog2 + 1, in 
je zwei Zweiern der Aoyog ioo g. Es ist mehr als Vermuthung, 
wenn ich annehme, dass Arisloxenus desshalb keinen Epitritus 
kannte, weil er sich an die Zerfällung in kleinste Theile bei ge- 
mischten Tactformen gewöhnt hatte. Und zwar richtete er sich 
hierin nach der Taclirung. Setzen wir voraus, die beiden Epi- 
trite, welche das erste Glied des oben erwähnten Beispieles bil- 
den, seien nach folgender Schablone getheilt worden: 




to’yot' Smlaaios tao$ Sinl. io. 

so haben wir den sprechendsten Beleg für den Satz des Aristo- 
xenus (p. 290 Mo): (itQ^ovTcu yäg bvlol rav no8av elg 8i- 
nXaaiov (8) rov slQij^ivov nXrftovg (4) «p i&fiov xai eg 
noXXanXdöiov. dXX ov xa&' avrov 6 novg sig to nXiov rov 
dQrjfiivov nXtj&ov g ueq^itch, dXX' vno rrjg Qv&fionouag Slcu- 
Qttrai rag roiavrag SicugiasLg (vgl, S. 10). Also der Fuss an 
sich, wenn er aus reinen Theilen, z. B. Trochäen, bestände, 
würde höchstens 4 < fij(ista oder Theilzeichcn für die einzelnen 
Tactglieder haben; nun ist es aber ein durch die praktische 
Composition eigenthümlich gestalteter novg, und desshalb kann 
er doppelt so viele, d. h. acht und noch mehr Theilzeichen 
haben. 
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nnvs x«8'’ avtöv 
( SiatQteis jtoätK?)) 



XQOVOI noSlXOL 

nach halben Tacten getheilt und dirigirt: 

I II 

_ ~ 1 Nieder- -f- 1 Aufschlags 2 ci;- 

fLCia (Xöyo g fiaxtvXixig) 
nach Vierteltacten getheilt und dirigirt: 

I II III IV 

_w|_~|_~|_~2 Nieder- -f- 2 Aufschläge = 4 
ar^/isia (2 — f- 2 : loyos SaxzvXi- 
xog) 

(modern: 1 Niederschlag, 2 Sei- 
tenschläge, 1 Aufschlag) 



Qvfrßonou'cts xev a ‘S 
(fitaiQSaig vnö zijg 
QV&iummiag yivo- 
(levtj) 



Xqovoi rtjg QV&fionou’ue tSiov 

_ « _ „ 14 Zeiteinheiten 

nach kleinsten Theilen zerlegt und dirigirt: 

I | II | III | IV j V jVIj VII | VIII j 

Nieder- Auf- Nieder- Aufschlag bis — 8 arjuita. 



Tactforme» der letzteren Art kann Aristides nicht gemeint haben, 
wenn er sagt, das yivog inixQixov beginne mit der siebenzeiti- 
gen und ende mit der vierzehnzeitigen Grösse, es werde übrigens 
seilen angewendet. Denn erstens sind Doppelepitrite häufig, 
und zweitens lässt sich ein vierzehnzeitiger Tact in der Form 

gar nicht nach epitritischem Verhältnisse theilen. 

Das einzig natürliche Verliältniss wäre - - — |-~ 7:7 

(— 1 : 1 d. i. „gleich“ oder „daktylisch"). Da indessen auch 
die „ Chorizonten “ bei Aristides ausdrücklich eine epitritische 
Messung annehmen (p. 41 Me), so müssen wir zugeben, dass in 
einer nach Aristoxenus aufgekommenen Theorie dreizeitige Tacte 
mit vierzeitigen nach dem Verhältnisse 3 : 4 und 6 : 8 verbun- 
den wurden, z. B. 

3 4 

snxd<St]yLov 1 - - I — 

InCxQixov / — I — - 



xeaciccQsgxcudextioriiiov 

snkQixov 




Auf solche Tactverbindungen werden wir nun auch wohl das 
inixQixov bei Psellus beziehen müssen. Damit wäre sein x qi- 
nkaOiov hier ausgeschlossen; und, wenn wir letzteres auch nicht 
auf die Form ■— - anwenden dürfen, so bleibt nur die An- 
nahme übrig, dass ein koyog xQinldoiog zuweilen in den 
XQovoi. (w&iioftouctg iöioi von den Rhythmikern berechnet 
worden sei (z. B. ~ | - « | und - - | - vgl. Metr. Studien S. 88). 
Der Entwicklungsgang der griechischen Rhythmik von Aristoxe- 
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nus abwärts lässt sicli folglich so schildern: Aristoxemis führte 
sowohl in den gleichartigen, als in den ungleichartigen Tacten 
die Grundverhältnisse 1:1, 2 : 1, 3:2 durch. Diejenigen Tacte, 
welche sich in ihrer Gesammtgrösse nicht fügten, wurden so 
weit in kleinere Tlieile zerlegt, bis eines der drei Grundverhält- 
nisse zum Vorschein kam. Dabei liess er die Grössen 3+1, 
3 + 4 nicht Zusammentreffen, sondern theilte nach den %q6voi 
Qv&fionouas t'tftot entweder noch einmal 1+2+1 (diplasiscli), 
3 + 2 + 2 (päonisch-gleich), 1 + 2 + 2 + 2 (diplasisch-gleich) 
oder suchte die Verbindung von 3, 1, 4 durch ßeziehung auf 
vorhergehende und folgende Zeitgrössen zu vermeiden. Aber 
die Bequemlichkeit, ganze Trochäen, lamben, Spondeen, Dakty- 
len, Anapäste bei der Zergliederung und Tactirung zusammenzu- 
halten, bewog seine Nachfolger, die Einschnitte nicht streng nach 
den Grundverhältnissen zu machen, sondern wirkliche oder schein- 
bare drei- und vierzeitige Eiuzeltacte aufzusuchen. Dadurch ge- ' 
langte man zur Concession eines vierten Grundverhältnisses 3 : 4, 
welches die „Chorizonten“ bei Aristides bereits als selbstver- 
ständlich hinnehmen. So ging man von den kleinen Theilen des 
Aristoxenus in ungleichartigen Tacten allmählich ab und fand es 
schliesslich auch bequemer, einem dreizeitigen Tacte eine Einzel- 
zeit gegenüberzustellen, als die drei Zeilen noch einmal zu thei- 
len. Alle jene Zerfällungen in kleine und kleinste Theile kamen 
nur in ungleichartigen Tactbildungen vor, und diese wurden 
„schräge“ (do^ptot) genannt; die gleichartigen Tacte Dessen in 
ihrer Gesammtheit eines der Grundverhältnisse zu und hiessen 
„gerade“ (öp#ot). Die epitritischen Formen mussten sich unter 
■der Hand des Aristoxenus einer schrägen Zerfällung fügen; als 
der köyog inixQixos recipirt war, hiessen sie auch „gerade“ 
(vgl. Metrische Studien p. XXXIV). 

Was folgt nun für die Gleichtactigkeit oder Tactungleichheit 
der Epitrite und Daktylen? Negativ, dass wir aus der Theilungs- 
weise der alten Rhythmiker keinen Schluss auf Gleichheit oder 
Wechsel in den daktylisch - epitritischen Compositionen machen 
können. Ferner, dass eine Zerfällung in gleichzeitige Tactab- 

schnitte | | — |-~~|4 + 4 + 4 nicht antik ist. Positiv, 

dass Aristoxenus und seine Nachfolger eine mechanische Theilung 
anwendeten, welche von der rhythmischen Urform unabhängig 
war und sich nur nach den Bedürfnissen einer äusserlichcn 
Tactirung richtete. 
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Es muss eingestanden werden, dass wir aus den Fragmenten 
der Rhythmiker nicht mehr das Tactmass vereinigter Epitrite 
und Daktylen erschlossen können, und dass die antike Praxis 
des Dirigirens nicht einmal eine abstracte Fixirung des Tactmasses 
verlangte. Die Anwendung der von Aristoxenus bezeugten Irra- 
tionalität würde zur Reducirung der Spondeen und Daktylen auf 
annähernd dreizeitige Tactabschnitte führen. Dagegen würde die 
ebenfalls von Aristoxenus herrührende mechanische Zerlegung der 
XQüvoi Qv^fiOTtouag MtotAlen modernen vierzeitigen Taet überall 
gestatten: |^|w_-|_|j|ww| 3| + 1, 2 | -j- 2 u. s. f. End- 
lich würde nach demselben Mechanismus auch eine Zerlegung 
in abwechselnde drei- und vierzeitige Tactabschnitte möglich 
sein: | | | ~ | | - j - | - « | u. s. f. Gegen die 

Theorie des Aristoxenus verstösst nur zweierlei: die triplasische 

Messung des Trochäus | | — | 3 -f- 1 |, 2 -f- 2 |, wie sie Voss 

und andere vornehmen, und die Berechnung nach Bruchtheilen 
des %q6v°<$ TtpcÖTos, welche von Böckh begonnen und von West- 
phal, Cäsar modificirt worden ist. Ich glaube zwar voraussetzen 
zu dürfen, dass Aristoxenus auf eine arithmetische Fixirung der 
kleinsten Zcittheile hinarbeitete. Er versuchte offenbar dieselbe 
Methode im Rhythmus einzuhalten, welche in der Harmonik durch 
die Pythagoreer begründet war und in der abstracten Intervallen* 
theilung bis zu ^ des Ganztones hinabstieg. Aber die Art, wie 
er den ^-Ton mit dem Differenztheilchen der jjpovoi vergleicht 
(oben S. 15), zeigt auf das Deutlichste, dass er Bruchtheile des 
XQÖvos 7tQ(azog nicht mathematisch fassen konnte, sondern sich 
mit einer annähernden Abschätzung begnügen musste. So scharf- 
sinnig daher namentlich die Westphal’sche Berechnung nach 
Brüchen auch sein mag, sie ist eine unberechtigte Ueberschrei- 
tung der von den alten Musikern in der Zeitmessung eingehal- 
tenen Grenze. 

Sollen wir nun die erste Länge des Epitriten drei- oder 
vierzeitig messen , ~|-|-|3:2:2=2-|-1:2:2 oder 

| •— | - | - | 3:3:2 = 3:l-|-2:2? Oder sollen wir in den 

Epitriten Irrationalität annehmen? Ich gestehe offen, dass ich 
auf diese Fragen keine zuverlässige Antwort weiss. Wäre die 
Gleichtactigkeit erwiesenes Gesetz der griechischen Musik, so 
müssten wir annehmen, dass Aristoxenus entweder irrationale 
Spondeen und Daktylen mit der Grösse von annähernd 3 Zeiten 
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oder irrationale Trochäen mit der Grösse von annähernd 4 Zeiten 
verwendet, oder endlich die äusserliche Abtrennung einer drei- 
zeitigen Länge | u- | ~ | | _ u. s. f. vorgenommen habe. Gegen 

die Irrationalität spricht entscheidend der Umstand, dass die so 
klar dahin fliessenden daktylisch-epilritischen Compositionen bei- 
läufig in der Hälfte ihrer Tacte unreine Messung gehabt hätten, 
wenn die Trochäen nahezu 4 od;r die Spondeen und Daktylen 
nahezu 3 Zeiteinheiten enthielten. 

Es bleibt uns also die Wahl zwischen der Abtrennung einer 
dreizeitigen Grösse j < — | w, _ | _ | und der lactwechselnden Thei- 
lung in Trochäus und Spondeus - | Ich glaube, dass die 
musikalische Praxis des Alterthums sich diese Alternative nicht 
so scharf stellte. Ohne Zweifel hing die Theilungsweise von 
den Bedürfnissen einer verständlichen Tactirung (orjfiadia) ab. 
Statt vier Theilzeichen (arjfiffa) des reinen Tactes können, ge- 
mäss dem Zeugnisse des Aristoxenus, 8 und mehr Theilzeichen, je 
nach Beschaffenheit der Zeitgrössen, angewendet werden (s. S. 10. 
21. 22). Und eine verständliche Tactirung der daktylisch-epitri- 
tischen Compositionen verlangt eben Bezeichnung der vielen xpo- 
voi Qv&iLOitou'as töioi, also mehr Theilzeichen, als der gleich- 
artige drei- oder vierzeitige Tact. Bedenken wir nun, dass es 
Praxis der alten Rhythmiker war, die Theilzeichen für die Er- 
scheinungsform, nicht für den abstracten Zeitwerth der Tact- 
theile zu machen, dass z. B. der Trochäus, ein jrowg rpitfjjftog, 
welcher ein (itQog didrjfiov neben einem einzeiligen (itQog ent- 
hält, auch nur zwei Theilzeichen bekommt, so können wir uns 
unschwer die Tactirung der Daklylo-Epilriten vergegenwärtigen. 
War ein Epitrit, z. B. rag axovfi, zu dirigiren, in welchem 
die erste Länge mit der folgenden Kürze keine durch Noten 
bestimmte oder allgemein bekannte Dauer hatte, so sah sich der 
Chorlehrer natürlich gezwungen, alle vier Zeitgrössen durch je 
ein Theilzeichen anzugeben. Er tactirte also mit dem Fusse: 



Niederschlag 



kurzes Aufheben 



Niederschlag 



Aufheben 



argieiov 



3 | 4 | 



Es lag nun in seiner Gewalt, das kurze Aufheben oder den klei- 
nen Aufschlag des Fusses (2) knapp zu lassen. Wenn er den 
ersten Niederschlag (1) breit nahm, so konnte der kleine Auf- 
schlag (2) unverhältnissmässig kurz dazu ausfallen; und der letz- 
tere fand dann erst seinen Halt, nach antiker Auffassung, in 
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dem folgenden zweiten Niederschlag (3), welcher das Doppelte 
des kleinen Aufschlages ausmachte. Endlich das zweite Auf- 
heben (4) nahm ebenso viel Zeit in Anspruch, wie der zweite 
Niederschlag. Bei einer solchen Tactirung wäre nach strenger 
Schreibart der erste Niederschlag als breitere Zeitgrösse (etwa 
dreizeitig >— ) zu notiren. Indessen ist es leicht ausführbar, den 
ersten Niederschlag (1) ebenfalls etwas knapp zu fassen, sodass 
nicht ganz die dreizeitige Dauer ■— ausgefüllt wird; auch dann 
tritt ein scharfes Verhältniss zwischen Länge und Kürze erst 
ein, wenn auf den kleinen Aufschlag (2) die bestimmte zweizei- 
tige Länge des zweiten Niederschlages (3) folgt. Ich halte es 
für mehr als wahrscheinlich, dass die Alten sich darüber gar 
keine Rechenschaft gaben, ob der Epitrit nach den Zeitgrössen 
| | | | | 2, 1, 2, 2, oder | - | - | - | 3, 1, 2, 2, vor- 

zutragen sei ; denn die Auffassung der ersten Länge konnte dem 
Dirigenten oder Solosänger ebenso gut überlassen bleiben, wie 
in unserer Musik die unzähligen Declamalionsnüancen , die Fer- 
maten, das Ritardando und Accelerando, endlich die gesamiute 
Markirung der melodischen Phrasen den Ausübenden oder dem 
Dirigenten anheim gestellt sind. In den Epitriten der griechi- 
schen Musik war damit dem Dirigenten oder Solosänger nicht 
einmal ein weiter Spielraum gegeben, da die Aussprache der 
langen und kurzen Silben ein natürliches Mass für den einzelnen 
Ton bildete, dagegen eine Dehnung zu besonderem Elfecte von 
dem Dichter nothwendig vorgesehen und durch unverkennbare 
Zeichen (•— > notirt sein musste. So viel wir aus der Ueber- 

lieferung schliessen können, waren einfache Epitrite in den Gesang- 
stimmen nicht besonders notirt (s. Anh. § 1). In den anapästisch- 
iambischen Hymnen an den Helios und an die Nemesis finden 
wir keine rhythmischen Unterscheidungszeichen für Iambus und 
Spondeus oder — nach Abtrennung des Auftactes — für Tro- 
chäus und Spondeus. Demgemäss ist es glaublich, dass ein 
Sänger, namentlich in alter Zeit, keiner weiteren Notirung be- 
durfte, als wie sie in der verlorenen Handschrift von Messina 
zu deu Anfangsversen der ersten pythischen Ode erhalten war — 
die Aechtheit der Melodie vorausgesetzt: 

V trP Gl u P O I 

XQVöda (pö^fuyh, ’Anöllavoq u. s. f. 

Dass der zweite und sechste Ton kurz war, zeigte der einfache 
Vocal s, ä ; dass die übrigen Töne lang waren, zeigte ebenfalls 
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die Quantität der Silben. Und wenn nun geschah, was I'indar 
aiikfmdigt: miftowui, d’äoidoi adfiaßiv, und wenn der Dirigent 
richtig tactirte, so war die rhythmische Bewegung hergestellt. 

Wurde der Epitrit %QVGf'a <pop ... ( j mit 4 „aduaGiv“ 

dirigirt , so lag es gewiss an der subjectiven Auffassung des Chor- 
meisters, oh er den Trochäus XQvoi . etwas knapp oder etwas 
breiter nahm. Es liegt meines Erachtens im Charakter dieser 
metrischen Form ein frisches, aber massiges Beschleunigen der 
ersten Silben, welches stets durch die Spondeen zur Ruhe ge- 
bracht wird. Ich halte es daher für richtig, von der cxacteu 
Fixirung des Trochäus (oh - ~ oder — ( -) abzustehen. 

Aristoxenus würde nun gewiss mit 4 Theilzeichen den vor- 
liegenden Epitriten tactirt haben; denn er kennt ja nicht den 
siebenzeiligen epilrilischen Tact. Aber in gewissen Fällen muss, 
wie gesagt, nach seiner Zeit die Verbindung von Trochäus, Spondeus 
oder Daktylus oder auch von Iambus, Spondeus oder Anapäst den 
Musikern so selbstverständlich geworden sein, dass ein „Zeichen“ 
für den dreizeitigen und eines für den vierzeitigen Tact aus- 
reichte. Eine solche epitrilische Tactirung setzt natürlich leicht 
übersichtliche Tactformen und besondere Vertrautheit zwischen 
dem Dirigenten und Chor voraus. Sie konnte daher keine all- 
gemeine oder häufige Anwendung finden: Gi xctviog öl rj XQfjGts 
toü btutqCtov (Arist.). 

§ 4. Die Lehre von den Grifisla. 

Der mehrmal erwähnte Kunstausdruck GrjfuCov ist in der 
musischen Theorie ein Gattungsname, welcher mehrere Spccies 
umfasst*). Je nachdem ein „Zeichen“ durch Schrift oder 
durch körperliche Bewegung gegeben wird, unterscheidet man 



*) Es ist das Verdienst Fcussncr’s, die musische Bedoutung 
von arjfieiov gründlich erörtert und, mit einer Ausnahme, richtig dar- 
gestellt zu haben. (Aristoxenus’ Grundzüge der Rhythmik, Hanau 1840 
S. 49 ff. „Von der Bedeutung des Ausdrucks arjasiov und arjiicta no- 
<5os'\) Namentlich die erjueia ÖQi^eiiog sind gut besprochen (S. 7 f. 
t9). In den Schlussfolgerungen geht bekanntlich Feussner irre, was 
aber seiner verständigen Erklärung der Grundbedeutungen von orjiieiov 
keinen Eintrag thut. Ich habe versucht, einen rationellen Zusammen- 
hang in die verschiedenen Bedeutungsarten zu bringen. 
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geschriebene Zeichen (Noten) und Bewegungszeichen. Dass 
atj^ittov so viel wie „geschriebenes Tonzeichen“ oder „Note“ 
heissen kann, bedarf keiner Erklärung (Arislox. harm. p. 39 f. 
Me. Anon. de musica § 85 p. 49, 13 West.). Die Bewegungs- 
zeichen sind zweifacher Art : entweder rühren sie von demjeni- 
gen her, welcher die Bewegung ausführl, oder sie werden von 
demjenigen gegeben, welcher die Bewegung leitet. 

Wirkt derjenige, welcher eine Bewegung ausführt, als Tän- 
zer, so sind die „Zeichen“ seiner Bewegung die einzelnen Ver- 
änderungsmomente in der Körperstellung (Arislox. rh. p. 278 Mo. 
Aristid. p. 32 Me). Wirkt er dagegen als Sänger oder Instrumen- 
talist, so sind die „Zeichen“ der hervorgebrachten Tonbewegung 
jene einzelnen Zeitabschnitte, an deren Umlluss wahrzunehmen 
ist, dass und wie lange der Ton in der Zeit forthewegt wird. 
Wie alle Bewegung in der Zeit, so wird nämlich auch die mu- 
sikalische durch gewisse Zeitabschnitte gemessen, die als Mess- 
einheiten behandelt und für je einen Tonsatz als unabänderliche 
„Zeiteinheit“, „erste Zeit“ XQ° V0 S tcqc5 zog, lixirt werden. J7pc5- 
xog fifv ovv ißxi %Qovag äxopog xal ög xal arj- 

tieiov xaXeCxai (Aristid. p. 32 Me). Der griechische Rhythmiker 
lixirte die Messeinheit, indem er denjenigen Zeitabschnitt, auf 
welchen nur eine Körperbewegung des Tänzers, nur ein Ton, 
nur eine kurze Silbe fiel, welcher nicht mehr theilbar durch 
mehrere Körperbewegungen, Töne, Silben war, als die „erste 
Zeit“ oder als „Zeitzeichen“ festhielt. (Aristox. rh. p. 280 Mo. 
Aristid. p. 32: f Adjaörov di xaXä [xdv tcqwtov jjpo'vov] cig 
jrpos fjfiag , olg iaxi jrpörog xuxaXr]nx6g utGxhjosi. at]fistov 
dl xaXeCxcn ötä ro ä^iBQrj elvra , xa&ö xal ot yecofisxQat xo 
jtaQÜ öcpiGiv äfiiQlg arjfietov TtgoarjyoQsvaav. ovxog dl av 
d[itQrjg povadog otovsl xcögav fyei)- 

Zeichen, von aussen her zum Leiten der Bewegung ge- 
geben , sind Schläge oder Winke , durch welche das Eintreten 
einzelner Bewegungsabschnilte kundgethan wird. Die Schläge 
wurden von den Alten durch Auftreten des Fusses (ßaGtg) oder 
Anstoss des Fingers (digitorum ictus, mittelalterlich tactus) her- 
vorgebracht. Wir bedienen uns gewöhnlich der Schläge oder 
Winke in freier Luft und nennen dieselben, nach mittelalterlicher 
Ausdrucksweise, Tactschläge. Das Niedersetzen des Fusses, die 
ßdffig, der Niederschlag mit dem Finger, wurden allgemein 
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&eCig *) und das entsprechende Aufliehen ägaig genannt, sodass 
(las „ Zeichengeben die orjfutaCcc der Allen, aus einer Reihe 
abwechselnder -frsGeig und ägoeig zusammengesetzt war. Der 
gemeinsame Kunstausdruck für diese beiden Theile des „Zeichen- 
gebens" ist nun wieder arnielov, „Tactirungszeichen“. Dass 
atjfj-stov diese specielle Bedeutung haben könne, ist nach der 
Grundbedeutung des Wortes nicht anzuzweifeln, w ird aber auch aus- 
drücklich durch eine Stelle des Psellus bestätigt, in welcher ßaaig 
und dgßig gemeinschaftlich ar/fieta genannt werden (§ 12 p. 20, 
18 W) : ot fiiv ydg tcjv xodäv dvo fiövoig xe(pvxa<Si arjfietoig 
XQrja&ui ccqosi xal ßdaei, ot di xgiatv, agaei xcti dixXfj ßdaei, 
oi de xe’xgaßi, dvo dg aeoi xal dvo ßdaeCiv. Der sonstige Sprach- 
gebrauch stimmt hiermit überein (vgl. Aristox. rh. p. 288. 290 Mo). 

Die musikalische Kunstsprache wendet, wie die grammatische, 
das Wort arjfieiov an, nicht das synonyme, primitive aijfta ; letz- 
teres ist dichterisch in der Bedeutung „Tactirzeichen“ (Pindar 
Pylh. I 4). Dagegen die nothwendigen Zusammensetzungen wer- 
den natürlich von der primitiven Form gebildet, z. B. dtffijftog, 
rgtörjfiog (hier liegt ffijg« = OtjfieCov in der Bedeutung „Zeit- 
einheit“ zu Grunde). 

Indem unsere Metriker den Gebrauch des Kunstausdrucks 
Otj/ieiov nicht scharf beobachteten, verwechselten sic die ver- 
schiedenen Bedeutungen, namentlich unterschieden sie nicht 
,, Zeiteinheit" von „Tactirzeichen“**). Aber auch die 
richtige Unterscheidung zwischen den Tactirzeichen und den 
Zeiteinheitszeichen, welche Feussner fand, führte noch nicht 
sofort zur Einsicht in den Sachverhalt. Es war nämlich noch 
nicht die Bedeutung der freaeig und ägoeig hinreichend geklärt. 
Es ist bekannt, dass die Wörter &foig und ägOig ursprünglich 
den Act des Niedersetzens und Aufhebens bezeichnen, hier ti- 
devai xdv xödct, atguv xdv xoda. Angewendet wurden dann 
dieselben Wörter auf den Zeitabschnitt oder auf den Complex 
von Tönen und Silben, welcher durch je ein Niedersetzen oder 
Aufheben des Fusses markirt oder tactirt wurde (or](iaivaa&ai). 
Da man zu den accentuirten Tönen und Silben den Fuss nieder- 

*) Ariatoxenus zieht den Namen ßaaig vor; auch umschreibt er 
ßdmg durch 6 xoroj zpovos, td xdzto, und UQOig durch 6 ävco ZQÖvog, z 6 
ävm (Westphal I 499). 

**) So Böckh, schon von Feussner S. ÖO getadelt. Vgl. Westphal 
Metr. 1 563. 
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setzte, zu «len nicht accenluirten ihn aufhob, so übertrug sich 
der Name &£öig concret auf die accentuirten oder „guten“ Theile 
des Tactes, apOjg auf die accentlosen oder „schlechten“ *). Wenn 
mail einzelne Trochäen, lamben, Daktylen, Päone, Ionici tactirte, 
so hatte man eine &£<Si g und eine agaig. Waren aber meh- 
rere Einzeltacte zu einem zusammengesetzten Tacte vereinigt, so 
beanspruchte natürlich die kleine &£< ftg oder apflig «les einzel- 
nen Trochäus, lambus, Daktylus, Päon, Ionicus keinen selbständigen 
Werth, sondern ordnete sich dem Gesammtwerthe unter, welchen «ler 
zusammengesetzte Tact seinen Theilen verleiht. Der zusammen- 
gesetzte Tact theilt sich nämlich wieder in accentuirte und ac- 
centlose Theile, die nun selbstverständlich nicht mehr einfach, 
sondern ebenfalls zusammengesetzt sind. Nach der einmal an- 
gefangenen Uehertragung von &£oig und äpOtg werden diese 
Wörter folgerichtig auch auf die zusammengesetzten schweren 
und leichten Tacttheile angewendet. Das heisst, diejenigen Töne 
und Silben, welche im Einzeltacte &£oig oder aptfig hicssen, 
nun aber ihre Selbständigkeit aufgeben, verlieren auch ihren 
Namen, und der ganze Complex, in dem sie sich befinden, er- 
hält, je nach seiner Stellung im grossen Ganztacle, den Namen 
ftioig oder «ptftg. Würde z. B. ein Trochäus oder lambus tactirt, 
so hätte er seine &£ai g -r und seine apfftg verbinden sich aber 
zwei Trochäen zu einem Tacte, so haben wir zwei Tacthälften, 
wovon die eine schwer ist (&£ßcg), die andere leicht (agaig). Es 
tritt nämlich der erste ganze Trochäus oder lambus in die ftiatg, 
der zweite in die &QOig, oder umgekehrt: 

ctgaig \ &eaig &iaig | ägaig 



ugoig 



fXiaig oder umgekehrt; 9iaig 



ctQGig 



Ausdrücklich bestätigt dies Aristides p. 39: K^rjuxog og 6vv- 
sOTrjxtv ix iQoxaiov ■ifeffsog xai xQo%aiov apffeag- öaxrvXog 
xcctä i'afißov og avyy.HTcu ii; iäfißov dioeag xal Caußov &q- 



*) Aus dieser Theilung und Benennung hat sich noch- weiterhin 
ein nachlässiger Ausdruck entwickelt. Wenn nämlich die Arsis oder 
Thesis aus zwei Silben besteht, so werden diese zuweilen „2 Arsen“ 
oder „2 Thesen“ genannt. Z. B. üvanatozog ex Svo ßgaxuüiv ccgaicov 
[«pffEO >s Leid.] xal ^nxgäg Q-eoetog Bakeli. p. 25 Me. vgl. Aristid. p. 39 Me. 
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Gtmg u. s. f. Die Zusammensetzung wird bekanntlich weiter ge- 
führt, ' — v — - • ii. s. f. Die beiden Abschnitte nennt man 

dtoig agais 

die „Theile“ oder „Zeiten" des Tactes; nach alter Ausdrucks- 
weise: „durch die dtaipeotg nodixtj werden die (ligr) oder %qo- 
voi nodög bestimmt“. Die Bedeutung von frioig, ccgoig in der 
musikalischen Kunstsprache lässt sich nun so entwickeln. @eOig, 
ägOig sind entweder active (d. h. subjective, von einem Diri- 
genten ausgehende) Tactirzeichen : ftidig-agdig OtjfiaivovGa %QO- 
vov TTod'dg ; oder passive (d. h. objective, vom Dirigenten taclirte) 
Tacttheile: ttioig-agaig GijfiaivofiivT] = %govo g orjpuvzog: 

A. activ (oder subjectiv): das Niedersetzen, Aufheben des 
Fusses (Bakchius p. 24 Me); 

B. passiv (oder objectiv): der durch Niedersetzen, Auf- 
heben des Fusses bezeichnet Theil des Tactes (= fii- 
gog jcodög, xgovog nodog); und zwar 

1) besteht im einfachen Tacte die &iöig oder ägdig 
wiederum aus einfachen Theilen, d. h. aus je einer 
oder zwei Längen oder aus je einer oder zwei Kürzen; 

2) umfasst im zusammengesetzten Tacte die fridg oder 
ägdig auch zusammengesetzte Theile, d. h. ganze ein- 
fache Tacte ohne Rücksicht auf deren innere ftidtg, 
ägdig. 

Vergleichen wir damit den Gebrauch von Grjfietov, so zeigt sich, 
dass die Bedeutung „Tactirzeichen“ zu der activen Bedeutung 
von dsoig, ugcsig sich verhält, wie Genus zu Species. Auch die 
passive Bedeutung von &ioig, ägaig nimmt insofern an, 

als es ebenfalls für pigog 7todog gebraucht wird: natdv did- 
yviog ix /xaxgäg &iosa>g xal ßga^iiag xui fiaxgäg ägßecjg. 
■jtcadv imßazog ix fiaxgäg &id eag xal paxgäg dgastog xal 
dvo fiaxg äv freOecov xal fiaxgäg agosag. äiayviog ftlv... 
dvo xgrjrai Gtjfieioig. imßazog dh .. zizzagai xgdfisvog fii- 
gsoiv ix dvolv ägaeav xal dvotv diaqtögav ftideav yt- 
vEzai.. In dieser Stelle des Aristides (p. 39) werden also die 
2 Arsen und 2 Thesen des Päon epibatos zusammen 4 fiigt] ge- 
nannt, und anderseits werden 1 Arsis und 1 Thesis des Päon 
diagyios zusammen als 2 orjfieta bezeichnet. Aristides aber 
nennt die zwei Thesen des Päon epibatos „verschiedene", 
und das hat seinen Grund darin , dass die 5 Längen des Tactes 
ohne Bruch in 4 fiigt] gelheilt werden, wobei die beiden schweren 
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Theile, fteoeig, ungleichen Antheil erhalten. Hier stellt sich also 
eine Differenz zwischen der aclivcn und der passiven Bedeutung 
der Wörter uQGig, ftlGig, Grjfietov iieraus. Der Päon epiba- 
tos hat: 

6 passive Abschnitte = 1 9iats + 1 agaig -(- 2 O'fattj -f- 1 agais 

4 active arjjitia =1 „ +1 „ + 1 C Smlrj*) + 1 ,, 

Das heisst, die 2 schweren Längen, welche an dritter und vierter 
Stelle stehen, werden nicht durch zweimaliges, sondern durch 
einmaliges Niedersetzen des Fusses taefirt. Der vierte passive Ab- 
schnitt, der nicht besonders „bezeichnet“ wird, heisst demgemäss 
nicht atjfietov und ist also auch nicht selbständiges psgog nodög. 

Es zeigt sich mithin, dass nicht alle schweren Silben durch 
einen Niederschlag oder eine Thesis des Fusses bezeichnet wur- 
den; es herrschte vielmehr hierin eine gewisse Convenienz oder 
Kunstühung der Dirigenten. Diese machten, wie noch heutzu- 
tage gute Kapellmeister, nur soviele Zeichen, als nöthig waren, 
und nicht mehr. So erfahren wir, dass der gute Dirigent des 
griechischen Alterthums höchsten 4 Zeichen in einem reinen 
Tacte von grösserer Ausdehnung gab; wer mehr geben wollte, 
machte wenigstens nach der Ansicht des Aristoxenus einen Fehler 
(p. 290 Mo). Es mussten hiernach mehrere Bestandteile des 
Tactes unter einem Schlage zusammengefasst werden können, 
wie z. B. hei uns auch halbe Tacte mit ihrer Thesis und Arsis 
nur durch ein Zeichen tactirt werden (alla breve). Anderseits 
kam es auch vor, dass eine passive Thesis zu lang war, um 
durch ein Tactirzeichen deutlich markirt zu werden, und dann 
sah sich der Dirigent gezwungen, zwei Zeichen zu geben. Dies 
ist der Fall im rpo^afog arjfiavtög. Denn einmal wird ver- 
sichert, dass derselbe eine achtzeitige &faig enthalte, das an- 
deremal , dass die frioig eine doppelte sei , und zwar durch 
die Kunstübung des Dirigirens verdoppelt werde: %QO%ulog Gtj- 
fiavzög 6 f’| öxtaGtjfiov fttoeag xal rtt gaGr^ov ugaeag. 
— GrjiuxvTÖg öi on, ßgaövg cSv rofg ZpoVotg, imrex v V~ 
rai'g XQr\Tta orjiiaGi'cug, nagaxokov&ijGtmg evfxu ö^nka- 
Gici^av rag &eGeig (Aristides p. 37 Me f.). Demgemäss 
wurden auf die achtzeitige passive &sOig zwei Niederschläge, 
active fteGtig, gemacht. Das lieisst, wenn mit dem Fuss tactirt 



*) Aristid. p. 98 Me: imßaxös . . . awragctTUOv zrj Sinltj ülati zgv 
ipvzijv. 
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wurde , stampfte der Dirigent während der acht Zeilen zweimal 
auf, und liess während der folgenden vier Zeilen den Fuss ruhen. 
AVer mit der Hand tartirte, konnte dieselben Bewegungen machen, 
die heutzutage hei dem mässig schnellen J- Tarte ausgeführt 
werden : 

passive th'aig Soijpot, äfCig 4 arjuog 

L_1 j ^ l_J_» k_J 

. \ 

active &£aitg « ß agaig 

„öinlaoiugmv &{otig“ 

Schlug man zur ffttftg zweimal mit der Hand auf und liess zur 
(eging die Hand schweben, so thal das denselben Dienst. Eine 
dreischlägige Taclirung war jedenfalls auch bei dein oplhos, so- 
wie bei den grösseren zusammengesetzten iambischen Tarten 
üblich. 

Dass die activen Tadirzeichcn selbständig über den passiven 
oder objectiven ftiaug stehen, hat zuerst Weil erkannt (Jahrh. 
f. Phil. 71. Bd. 1855 S. 396 ff. Westphal hat diese Theorie 
angenommen; Melr. 1 563. 648). 

Die speciellen llededtungen von arj^iftov lassen sich nun so 
entwickeln: 

arj/ietov „Zeichen“ 



II. Bcwegungszeicheu 



1. geschriebenes 
Zeichen; 
„Note“ (Bezeich- 
nongs- oderNotirungs- 
kunst nuQaarjuavunti) 



A. Zeichen der Be- 
weguugsform: 

1) im Wenden des Kör- 
pers, arj/ieiov öeX'i' 
cf mg 

2) in den durch das 
Tönen abfliessenden 
Zeiteinheiten, otjpfi'- 

OV == igOVOg TTQÜTOg 



B. Zeichen dos Be- 
wegungsfort- 
schrittes: 

1) (activ) dirigirende 
Zeichen , Tactirzei- 
chen (Dirigireu = 
arjuaoiu) 

2) (passiv) die in ei- 
nem Tactirzeichen 
enthaltene Zeit, arj- 
filiov — xeövog no- 
S6g = jt ifQog noäög. 



Die unter II. zusammengefassten Bedeutungen lassen sich durch 
die Uebersetzung „Theilzeichen" (der Bewegung) wiedergeben. 
Verwechslungen, namentlich zwischen II A 2, II B 1 und 2, haben 
vielfachen Irrthum unter den modernen Metrikern hervorgerufen. 
Wer sich wundern sollte, dass der allgemeine Begriff drjfietov 
so ins Detail der Kunstsprache verzweigt ist, der möge erwägen, 
dass eine, solche Detailirung sehr nahe lag und auch unserer 

llSAHBACn, rhythmische Untersuchungen. 3 
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Technik nicht fremd ist. Denn wir gebrauchen ebenso den all- 
gemeinen Begriff „Theil“ in der musikalischen Kunstsprache 
für verschiedene Dinge, und spcciell die Bezeichnung „Tactlheil“ 
sowohl für grössere, als kleinere Zeitabschnitte (sowohl für „Taet- 
glieder“, als „Gliederlheile“). 

§ 5. Ueber das Dirigiren mit ungleichen Otfiula. 

Verfolgen wir die theoretischen Regeln über die Grjfieta in 
der Praxis, so ergibt sich, dass die alte Technik des Dirigirens 
von der modernen einigermassen verschieden war. Der moderne 
Dirigent richtet es wenigstens principiell so ein, dass inner- 
halb desselben Tempos und Tactes seine Auf- und Niederschläge 
gleiche Zeitdauer beanspruchen. Es werden ja bei massigem 
Tempo die unter sich gleichen Tactglicder geschlagen, welche 
in gerader oder ungerader Anzahl den ganzen Tact ausmachen. 
Desshalb pflegen bei uns die Orjficla und die entsprechenden 
fiiQtj Ttodog unter sich gleich gross zu sein. Aber es gibt auch 
Ausnahmen. Der griechische Rhythmiker zerlegte sich nur die 
daktylischen Tactc in 2 gleich grosse Theile, die also durch 
einen Niederschlag und einen ebenso grossen Aufschlag tactirt 
wurden. Die jambischen und päonischen Tacte zerlegte er in 
2 ungleiche Abschnitte nach dem Verhältnisse 1:2, 2:3. Wurde 
jeder Abschnitt durch e i n Zeichen tactirt, so währten die Tactir- 
zeichen natürlich ungleich lang; und, da die Alten nach den 
Tactirzcichen die „Zeiten“ oder „Theile des Tactes“ (fä/ovovs, 
(itQti nodög) zählten, so folgt, dass ihre Tactzeitcn oder 
Tact theile mit den entsprechenden Zeichen im iam- 
bischen und päonischen Tacte ebenfalls ungleich 
gross waren. Die Ungleichheit der fiigij, zpövoi Ttodog wird 
ausdrücklich angegeben: lufißog fiiv ovv ixirjd-ij . . . itagd tdv 
Cov elgtjfiivov ngog xovxo yaQ 6 Qv&fiog diu to koyosidig 
xal zijv dviOoxr/xu xäv avxov fiegäv jtQuotpoQog Arist. 
p. 38 Me. — Kal ot fiiv iv loa koya xtxuyfiivoi dt ofia- 
Aoxrjzu luQiiarsQOi • old’ iv ittifiogla äice xovvavxlov xt- 
xivtjfiivoi • fiiooi di ol iv xü öinlaolovi, dvafiailag fiiv äiä 
xrjv dviooxrjru (itzt ikrjtpöxtg id. p. 97. — 6 inißaxog xt- 
xivrjxai fidkkov, OvvxaQdxxav fiiv xtj diTtX?) dioti zrfv ifn>- 
jv id. p. 98 vgl. 99. 

Sonderbarer Weise hat man eine Stelle aus den rhythmi- 
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sehen Elementen des Aristoxenus zum vermeintlichen Beweise 
für die Gleichheit der (legt) nodos (ßtjutta) herbeigezogen. Sie 
lautet (p. 292 Mo) : xal ngoßd'trtov di rotg eigrjfitvoig, ori tu 
[ihv sxdßxov nodos ßijfista dtafitve t l ßu ovx a xal rä 
dgi&iuö xal tc 5 (leye&ei, at ä ’ vnö x rjg gvft(ionoilug yi- 
vöfievai diaigdßaig no/U.rjv Aafißävovßi noixiiiav. Was das 
heisst . darüber sollte eigentlich keine Meinungsverschiedenheit 
obwalten. „Die Zeichen (d. h. tactirten Theilc) eines jeden 
Ta et es bleiben sich fortwährend gleich, sowohl an 
Zahl, als an Grösse.“ Man kann natürlich von einem ein- 
zelnen Tacle nicht sagen, dass seine Theile sich an Zahl fort- 
während (öiafitvti ovxa) gleich bleiben; Arisloxenus spricht 
von wiederholt vorkommenden Tarten. Jeder Tact, so oft er 
vorkommt, bleibt sich stets gleich in der Zahl und Grösse seiner 
Theile: Theilungsverschiedcnheitcn werden aber durch die prak- 
tische Rhytlunenhildung herbeigeführt. Z. B. 3 naiäveg Imßu- 
xol folgen aufeinander: 

OT)(itia 12» 411 2 3 41123 4 | 

— » — 1 ~ — » — I —I —I — — 1 — | — » — t — — » — I 

Die ßrjfisia hleihen sich in jedem Tacle gleich au Zahl (4) und 
an Grösse (1=1 = 1, 2 = 2 = 2, 3 = 3 = 3, 4 = 4 = 4). 
Das ist so einfach und natürlich, auch so bestimmt von Arislo- 
xenus ausgesprochen, dass mau sich wundern muss, wenn aus 
der oben mitgetheilten Stelle der Schluss gezogen wurde, dass 
innerhalb eines Tactes die ßrjusta stets einander gleich seien. 
Als wenn nach Aristoxenus beispielsweise in den 3 naiävtg 
Intßaxol .die ßjjuttu 1 = 2 = 3 = 4 sein müssten! Dieser 
Schluss ist gegen den klaren Sinn der Worte gemacht worden, 
von Feussner (Aristoxenus' Grundzüge S. 33*) und Brill 
(Aristoxenus’ Messungen S. 28). Die wunderlichen Ansichten des 
letzteren gehen auf die Verwechslung zwischen ßrjfislov als „Zeit- 
zeichen“ und ßrj{itZov als „Tactirzeichcn“ zurück. Er spricht 
von irriger Meinung Westphals, wenn dieser „glaubt, dass unter 
Umständen das eine ßtjfietov des Tactes 2 %g6voi ngcöxoi, das 
andere 1 umfassen könne“. Wcstphal aber hat hierin einen 
Mitschuldigen schon an dem Verfasser des rhythmischen Frag- 
mentes in der Pariser Handschrift 3027 (§ 12): ö xgißrjftog 



*) Die übrigen Stellen, welche er anfiihrt S. 33 — 3ß, beweisen 
nichts für unseren nächsten Zweck. 



3* 



Digitized by Google 




36 



(außixog, 6 Grjfietuv <Sv vt%av (iv) iv uqGu xal Öiitküoiov 
iv &eaet .... tc5v yaQ xgiäv r] diatgeßig eig (i'v) Gijuituv 
xal ömkdaiov ytverai (täv re ?j> öfioioig *). Zu erstaunen 
ist, wie Brill sich mit den 2 öij^eiu in den einzelnen Daktylen, 
Trochäen, Päoncn, Iouiei durchhilft**). Hier eine Probe: 



Daktylus: J I J1 Trochäus : J # j ^ Pilon : U Ionicus: J jn 

nr *77 1 * r i f * rr 

12 12 12 12 

Die Griechen hatten demnach nur geraden Tact (S. 29) — wie 
langweilig! wird ein Musiker denken, wenn er das erfährt. Die 
päonischen und ionischen Tacttheile, welche zu widersprechen 
scheinen, werden in Triolen aufgelöst. Natürlich kümmert sich 



*) Die Corruptelen des Textes betreffen glücklicherweise die 
Stellen am wenigsten, auf welche es ankomrat. Ueberliefert ist: mg 
XQ^G/j/iog tafißixdg, ö n r} <svve%a>v Iv apart xal SinXäaiov iv 9eoei, xüv 
yaQ tqküv rj Siulgeeig ctg GTifielov xal fiinXüaiov yivexui xäv xe 1 1 
öfioicov. Wenn die Verbesserung des Anfangs, so einfach sie auch ist, 
Veranlassung zu Zweifeln geben könnte, so sind doch die Worte äiat- 
Qsatg e lg Gr/fitiov xal SinXciciav unzweideutig. Der Zusatz cv vor arj- 
fitiov ist selbstverständlich, aber auch ohne ihn ist ersichtlich, dass 
der dreizeitige Iambus in 2 Theile zerlegt wird, von denen der eine 
crjaecov heisst und der andere doppeltes — Grjfietov. 

**) Man wird sofort bemerken, dass Brill den Unterschied zwi- 
schen „Stammzeiten“ (Tactgliedem) und „Grundzeiten“ (zerlegten 
Tuctgliedern) nicht beobachtet. Die Griechen sagten für beides „oij- 
pr toi»“, wie wir für beides „Tlieil“ sagen können. Die Griechen setz- 
ten die ungethcilte Grundzeit als Erstes (irptöroi» j'poVo») an und 
stiegen daher zur Stammzeit auf; wir fangen mit der Stammzeit an 
und steigen durch Theilung zur Grundzeit hinab. Z. B. 





Stammzeit (Tact- | 




(Stammzeit _ _ , 




glied) ? J J | 




xvXixög 


Theil ' 


Grundz. (Glieder- 


> =2 CTj^lflOV 


1 Grundzeit v w ^ ^ 




theil) fj 




tQaarjfiog 



Xöyog äax- 



Zeitfiguren z. B. J 



. w äcexxvXog 



Brill nun hat die Grundzeiten als solche ausser Acht gelassen, sie 
zum Theil in den Zeitfiguren, zum Tlieil in den Stammzeiten gesucht 
und daher natürlich selten ein richtiges rhythmisches Verhältnis ge- 
funden (vgl. Anhang § 1. 2. 3). 
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Brill nicht darum, dass das arjfislov als Zeiteinheit nicht 
mehr aufzulösen, sondern wie der geometrische Puncl uufheilltar 
ist: tiqütus IQ 6 vog nrofios, ös xnl atjftitov xa fairen (oben 
S. 28). Er löst seine ßijfieln, die er als die „theoretischen Tact- 
llieile“ (Stanimzeilen) behandelt, nun einmal auf: im Daktylus 
J""2 = 1 Otj(ietov (J); ebenso im Päon J'' = 1 ßijfiftov 

3 

(— J"3 = J), im lonicus werden sogar die 2 ßtjutlu (J J) zunächst 
in 3 Theile JJ J und diese wiederum in Bruchtheile J J 

• •00 zerlegt! 

3 

Woher solche Ungeheuerlichkeiten? Brill kann sich nicht 
erklären, wie ein ungerader Tact ( ^ . | ) durch zwei Schläge 
taclirl werde; wie er glaubt, widerspricht es „nicht nur unserem 
heutigen Gefühl, sondern auch dem Wesen alles Tactirens“, 
dass 3 ßrjueta (Slammzeilen) durch 2 ( Taclirzeichen ) 

dirigirt werden (S. 31). Aber das ist keineswegs richtig. Auch 
der moderne Dirigent gehl; von der erwähnten principiellen 
Gleichheit der Tactschläge und Stammzeiten nach Bedürfnis im 
ungeraden Tacte ab. Und zwar ist dies regelmässig in den schnellen 
■J (|)-Taclen der Fall. W T ir haben hier dieselbe Praxis, wie die 
Alten, und nur zuweilen eine etwas ahneichende Terminologie. 
Denn das %-Presto z. B. wird nach gewöhnlicher Ausdrucksweise 
durch je einen Schlag tactirt, d. h. durch je einen Nieder- 
schlag, dem natürlich ein Aulheben der Hand folgen muss, da- 
mit wieder ein Niederschlag ausgeführt werden kann. Die Alten 
zählen hier den Nieder- und Aufschlag, und sprechen daher von 
2 Zeichen. Auch uns ist indessen für Nieder- und Aufschlag die 
Bezeichnung „zwei Schläge“ nicht fremd, doch wird sie re- 
gelmässig nur bei gerader (gleicher) Theilung angewendet. Es 
ist aber unmöglich, den einen Niederschlag mit seinem Aufschläge 
im f-Tacte anders einzurichten, als indem man auf das erste Viertel 
die Hand unten, und erst bis zum dritten Viertel wieder gehoben 
hat. In der Praxis macht sich das nothwendig so: 



&eais \ ccqois \ 

!_ / 

Presto i f f | f | 
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Der Niederschlag [deßig) wird natürlich auf den Zeitmoinenl ge- 
rcchnet", in welchem die Iland unten, der Aufschlag (apßig) auf 
denjenigen, in welchem sie oben ist. Die für das Senken und 
lieben erforderliche Zwischenzeit ist unbedeutend und nicht 
messbar; sie wird von uns sowohl, wie von den Allen, ausser 
Rechnung gelassen. "Aqß iv noiav Aiyofiev eivai ; or av fiezea- 
pog t] b no vg. Q-eßi v dh noiav; ozav nein evog. zov de dva 
fießov trj g aqßecog Kal zijg &e ßeag %qovov ovx a%iov 
ini£i)zetv, äg ovza riva zäv xazd fiep og. did yap zijr 
ßqaxvzrjza lav&dvei Kal zrjv bi!>iv xal zrjv dxorjv , 
ndäa de xal ßdv&eßiv ßz oi^eicov eXaxißzrjv d'eixvvav (Rakrhitts 
p. 24 Me). 

Ich will die nicht schwierige Sache an einem praktischen 
Beispiele erläutern. Im Presto-Satze der A dur-Symphouie von 
Beethoven kommt folgende Stelle vor, in der ich die Bewegung 

des Tactirslocks so bezeichne: f unten, | oben. 

Tactzeichcn : 

Li J 111! i u J. 1 

Drei Zeichen in einem Tacte sind der Schnelligkeit wegen nicht 
ausführbar. Die Griechen nun thaten das, was hier durch das 
Tempo nothwendig wird , auch , wenn das Tempo nicht so hiu- 
reissend war. Sie tactirten die entsprechenden Trochäen ein- 
zeln ebenso: 

n jj 

Jtow's tgtorjfios ~ ~ und _ « 

Uebrigens werden nicht nur die Preslo-Sälze von unseren Diri- 
genten mit einem Nieder- und Aufschläge (2 ßrjfieta) dirigirt, 
sondern auch langsamere $ und ^-Partien, wobei subjectives Er- 
messen und Gewöhnung des Chorpersonals oft entscheidet. An- 
derseits war auch die jetzt in massig schnellen Tempi vorwie- 
gende Tactirung des dreitheiligen Tactes durch drei Schläge den 
Griechen nicht unbekannt. Sie wendeten dieselbe, wie schon 
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oben bemerkt, an, wenn die Tacltheile sein - langsam oder ge- 
dehnt waren, nämlich im r goxalog Otjgavtög und im o(rthog 
(S. 33). Es bleibt also dabei, dass die Griechen ungerade Tarte 
halten und zu dirigiren verstanden *). 

Sollte aber die Analogie unserer schnellen und f -Tarte 
noch nicht alle Bedenken gegen die Möglichkeit ungleicher (Srj- 
(isCct gehoben haben, so ist unser |-Tact geeignet, die Verlhei- 
lung von 2 Schlägen auf 3 Tacltheile ausser Zweifel zu setzen. 
Ein praktischer Musiker sagt in einer srhulmässigen Anleitung 
für Dirigenten: „Den jj-Tact pflegt mau auf dreierlei Weise zu 
geben: in der langsamsten Bewegung „sechs Schlüge" (jedes 
Achtel einen Schlag), in der mittleren Bewegung „vier Schlüge", 
ein Schlag für das erste und zweite Achtel (Niederschlag); ein 

*) Für den zgoxoiog arj/iavtös nimmt, denn selbst Brill 3 unter 
sieb gleiche atjiieCa an (S. 87) 

n t 

4 4 4 xgövoi ngtbzoi 

Das sieht wie ein ungerader Tuet aus (f, wenn der X9° V °S ngtazog 
— \ , wenn er ist). Nun müsste Brill noch darthun, warum 
dieser Tact zgoxaiog heisst, obgleich er mit einem punctirtcn J-Tacte 
nichts zu thun hat, und aus demselben nicht kcrgeleitct werden kann. 
Denn der Lehrs-Brill’sche Trochäen * " J ergibt durch vierfache 

Dehnung * rrr j^, d. i. mit Beibehaltung der triplasischen Thei- 

lung: 4 (f)-Tact ^ ’ j > ' . Da aber der xgoxaios erjaavzös nicht auf 4 
. oder 2, sondern auf 3 arifiiia zu 12 xgövoi Jtjairoi veranschlagt wird, 
so müsste eine dreifache Dehnung des einfachen f-Tactes versucht 
werden. Dieselbe würde nach Massgabe der Zeitfiguren ^ J 3 : 1 

wiederum gerade ausfallen und 4 atjiieCa erfordern- rrrr 
(0 : 3 = 3 : 1 im ' 8 ’-Tacte). Besteht man auf den 3 gleichen aijgfta, 
so muss man ungerade theilen: f = S (nicht = 3 X j), wodurch na- 
türlich die Gliederung des einfachen Trochäus aufgehoben wird. Kurz, 
aus einem }- Trochäus mit 4 so figurirten Achteln rc entsteht kein 
r goxaioe aij/utv tos mit 3 gleichen Tacttheilen. Es lassen sich dagegen 
künstliche Messungen mit 2 Tacttheilen zu je 6 Zeiten hersteilen, in 
welchen auch die Figuration * * £ vergrössert erscheint; und, wenn 
Brill die Consequenzen seiner Berechnungen einmal zieht, so werden 
wir derartiges wohl noch zu erwarten haben. Oder sollte zgoxatog 
der Name sowohl von kleinen geraden, als grossen ungeraden Tacten 
sein? 



Digitized by Google 




40 



Schlag (links) für das dritle Achtel ; ein Schlag (rechts) für das 
vierte und fünfte Achtel; ein Schlag (Aufschlag) für das sechste 
Achtel; in der schnellsten Bewegung „zwei Schläge?', Nieder- und 
Aufschlag ; der erste gilt den drei ersten , der zweite den drei 
letzten Achteln" (Gassner, Dirigent und Hipienist S. 107). 



t 
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n. ABTHEILUNG. 



DIE EURYTHMIE. 
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Evqv&iu'u ist kein musikalischer Kunstausdrurk im strengen 
Sinne. Das Wort bezeichnet die gute, wohlabgemessene Bewe- 
gung. und wird nicht allein auf die poetische, sondern auch auf 
die prosaische Hede angewendet (Dionys, de comp. verb. p. 136. 
382. 384 Sch.). Allgemeiner heisst sogar die ebenmässige Be- 
wegung oder Haltung des Körpers und die passende Bekleidung 
euryllimisch. In der modernen Rhythmik und Metrik aber hat 
das Wort „Eurylhmie“ auch eine specielle Bedeutung, indem das 
Ebenmass der rhythmischen Satzverbindung damit bezeichnet 
wird. Das Wesen dieser speciellen Eurylluuie will ich zuerst 
praktisch an einer Strophe des Aeschylus und dann theoretisch 
darlegen. 

I. E uryt hmische Anordnung einer Aeschyleischen 

Strophe. 

§ 1. Die Zeilenüberlieferung im Agamemnon V. 104 —139. 

In der l'arodos des Agamemnon halten die Byzantiner 
noch eine Theilung der Verszeilcn, welche auf guter rhythmi- 
scher Gliederbildung beruhte. Die Zahl der Glieder in der er- 
sten Strophe wird von dem Verfasser der metrischen Scholien, 
Demetrius Triklinius, auf 19 angegeben {xal elGl rrjg nQcizTjg 
zavzrjGl GZQoeprjg xoiAa tO' p. 522, 25 D). Dabei ist der Re- 
frain, als den Strophen und der Epodos gemeinsam, nicht mit- 
gerechnet; derselbe wird besonders besprochen: zö fitvzot re- 
Aevzatov xcöAov zrjg ze özQOtprjg xal ävziGZQOtprjg xal zrjg 
iicadov xa\etraL i<pv[iviov (ib. 29). Abgesehen von diesem 
Schlussvers bietet die Ausgabe Rohortelli’s in der Gegenstrophe 
wirklich 19 Zeilen, in der Strophe dagegen 20. Der Unterschied 
beruht in der Schreibweise: 

Gzq. 105 OsoO'ii' xazanviEi 
106 jtei&ci fioAndv 
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— kvt. 123 idttfj koyoäai'rag nofinovg r’ «p^ag sic. Zu- 
nächst liegt nun die Annahme, dass der Metriker die Zeilen 
105 -f- 106 als eine las. Indessen passt eine solche Zeilenform: 
« - — ~ nicht zu der Beschreibung , welche der- 

selbe von den einzelnen (Biedern der Strophe macht. Eiöl di 
r« Ttkfico jiiv dvanaiOuxd di'fitTQK dxciTdkijx ra xixl xarcc- 
Zijxrtx«, tjyov v ecpd-yfUjiSQrj, xrd [lovöiisrQK xal 3tEvd-t]ixi(isQii^ 
rtva di xal daxrvkixd xal iuußixd (ib. 26 — 28 vgl. Philol. 
XX 31). Hyperkatalcktische Glieder, wie die Zeilen 105 -j- 106, 
123 sein würden, linden wir nicht erwähnt. Man wird also 
schliessen müssen, dass der Scholiast die Zeile 123 in anderer 
Gestalt las; während die Versthcilung 105 — 106 wenigstens mit 
seiner Beschreibung in Einklang zu bringen ist. Aber die Zer- 
legung in 19 Glieder bezeugt, dass er auch die Strophe anders 
vorfand, als sie Rohortelli bietet. Es Hessen sich in verschie- 
dener Weise dessen 20 Strophenzeilen auf 19 zitrückführen ; je- 
doch w ürden wir dabei nur unsicheren Vennuthungen ausgeselzt 
sein, wenn uns nicht ein byzantinischer Metriker zu Arislopha- 
nes’ Fröschen 1264 ausdrücklich bezeugte, dass er die von Ro- 
bortelli getrennten Worte aioiov tivd^äv ixrskscov als 
ein Glied gelesen habe, „oueq sg)&T]ßi[tsQsg ior tv‘‘. Nehmen 
wir dieses sq>&t]iu^SQsg auch für den Scholiaslen des Aeschylus 
an, so ergeben sich die folgenden 19 Zeilen: 

1 xvQiog (ifii ff-QOBlv odiov xparog 

2 aiaiov dvdgäv ix rsksav. 

3 su yaQ &£o&sv xatanvssi 

4 neifta yiokndv 

5 clkxccv OvfiyvTog aisiv. 

6 onag tx%ai(öv 

7 di&QOVOV XQRTog tkkddog ijßav 

8 ^vfirpQova rav ydv 



irpvfiviov] athvov aiT.ivov, t/ni to 8 ' m> eixorco sic. 2 ai'aiov 
ävSgwv | 3 Ix zilttov. hi ynp | Ruh. 00 auch die Gegenstrophe ib. 3 Qio- 
9iv xazanvfiL | 4 nn&ia nalnäv Ruh. 3 + 4 vereinigt die Gegenstrophe 
ib. Die editio princeps theilt. ebenso wie Hob . , vereinigt jedoch meist 
je zwei Glieder in einer Zeile und kennzeichnet dies durch eingelegte 
Spatien: 1 + 2 xvgiog tlpi ftgofCv oStov xpdroj. ai'aiov ävSgwv 3+4 
fxztlitov hl yäg dto&tv xazanvtia. 5 + 6 iteifhö fioljrrc»'. 
npj;«v aviitpvtog alcov. So 6+7, 8 + 0, 10, 11 + 12, 13 + 14, 15 + 16, 
17 + 18, 19. 
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9 nigxtj dvv dopt dtxag xgdxxogi 

10 &ovgtog ogvig xEvxgiö’ ix atav 

11 olaväv ßccdiXEvg 

12 ßadiXevoi, vtüv 6 xeXcavog 

13 or’ i%ox iv agyiag. 

14 tpccviv reg Cxxag geXd&gcov 

15 %£gög ix dogvxdXxov 

16 xugxgixoig ividgatOiv 

17 ßoaxögsvoi XayCvav 

18 igtxvgaxu (pig(iati yivvav 

19 ßXußivxa XoiO&iav ügogcjv 

In tlen drei ersten Zeilen boten nun aber nicht allein Acschy- 
Ins-Handsebriflen , sondern aueb die Ueberlieferung bei Aristo- 
plianes eine andere Kinthciluug: 

1 xvptos eiju ftgoitv oöiov xgdxog 

2 atdiov dvdgcjv, 

wie die Scholien zu Aristophanes ausdrücklich bestätigen: to ö' 
öax xvXixöv*) xcxgdgtxgov. idxi äi xcöXov ix jmpov, öS dv- 
iyvbiv iv 'Ayug.ig.vovi dgdgaxi AidxvXov (1). rö E ügoiov 
öigsxgov (2). Dieselbe Zeilenforin hielt, ausser Itobortelli, auch 
Canter bei , und durch den Einlluss des letzteren wurde sie bis 
auf unsere Zeit massgebend. Denn es ist nur eine naheliegende 
Gonsequenz der Canter’schen Kintheilnng, dass man im 18. Jahr- 
hundert wieder, wie ehedem in der ersten Ausgabe, das kurze 
zweite Glied dem ersten anhängle. So entstand der daktylische 
Hexameter, welcher durch DindoiTs und Hermanns Ausgaben 
zur Vulgata geworden ist. Ganter halte selbst schon die folgen- 
den Worte: ixxfXiwv. ixt yug &e6&ev xaxaxve(£)si zu einem 
Vers« verbunden und dadurch den ebenfalls von Dindorf und 
Hermann beibehaltenen Pentameter begründet. 

Die vierte Zeile, als Dispondeus, und die fünfte, als Pliere- 
craleus, boten keine Veranlassung zu Aenderungcn. Nichts desto 
weniger war schon Victorius auf den Einfall gekommen, die Sil- 
ben der ersten 5 Zeilen durchzuzählen, und er hatte die Ent- 
deckung gemacht, dass im Ganzen 16 Versfüssc herauskommen. 
Diese thcilte er in 4 X 4 und erzielte folgende Anordnung: 



*) Der Verfasser dieser Bemerkung war nicht so albern, wie der 
Aescbylns-Scholiast, welcher die Anfangsverse anapästisch las: 
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1 S tVQIOS fi/ll &QÜIIV Sd'iov XQUTOg 

2 atßtov üvöq(5v ixt tXiav. in yäg fttö&tv xunaivin 

7t£l&G) 

3 (uUnccv, üXxuv ßvfKpvTOg alciv. 

Erst die neuesten Theorien unserer Metriker sollten auf eigenem 
Wege wieder ztt der Ausgleichungskunst des Viclnrius zurück- 
führen. Westphal findet den Hexameter und Pentameter mit den 
übrigen Vcrsformen so planlos, wie kein griechischer Dichter die 
Rhythmen durcheinander gewürfelt habe; er schreibt (Melr. 
2. Aufi. II 375 f.): 

. 1 xvqios tffit »Qoetv oöiov xgdros \ ulßiov avSgäv ivT tXiav 

2 in yeeg ftio&tv xatajcveifi itti&a | [ioX7täv dXxu avfnpvTog 




Die beiden Kürzen in, welche durch die Interpunctinn in den 
Anfang der zweiten Zeile verwiesen sind, hatte Victorius dem 
vorhergehenden Gliede zugetheilt. Abgesehen von dieser, rhyth- 
misch irrelevanten Versetzung, hätte also Westphal ohne Wissen 
und Willen hier 'dem Victorius endlich zur verdienten Anerken- 
nung verholten. Und Westphal hat hierin an J. II. II. Schmidt 
einen Bundesgenossen (Eurhythmie S. 147). 

Die übrigen Verse hat Victorius dadurch auszugleichen ge- 
sucht, dass er, wie der erste Herausgeber, je zwei Glieder in 
einer Zeile vereinigte, aber die Glieder unter sich durch Zwi- 
schenräume trennte; nur die 10. und 19. Zeile blieb unange- 
tastet. Da sich Cantcr an die überlieferten Glieder 6 — 19 hielt, 
änderten seine Nachfolger bis zum 19. Jahrhundert nur weniges, 
namentlich bildeten sie die Hexameter 11 -J- 12, 1 7 — (— 1& Der 
letztere wurde auch von Hermann, Dindorf, Westphal, J. H. H. 
Schmidt beibehalten, welche jedoch im Uebrigen von der Tra- 
dition abgingen. Dindorf stützt sich auf Hermann, Schmidt auf 
Westphal. Cantcr, Hermann und Westphal fussen ihrerseits auf 
metrischen Theorien , von denen alle drei gleich zuversichtlich 
.behaupten, dass sie durch die Compositionsweise der Tragiker 
gesichert seien. Die übrigen Herausgeber folgen mehr oder 
minder geduldig den drei Theoretikern. Das würde keine so 
grosse Verwirrung verursachen, wie sie in den Ausgaben herrscht, 
wenn die jedesmaligen Armierungen auf einer conscquenten Kritik 
der Ucberlieferung und vorangegangenen Leistung beruhten. Aber 
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jeder Theoretiker will von Grund aus nach eigenen Principien 
bauen. Denn da durch Hermann die Ansicht aufkam, dass die 
alten Metriker zu nichts nütze seien, da Dindorf hinzufügte, dass 
die Gesänge des Acschylus und Sophokles durch die Zeilenlren- 
nung der mediceischen Handschrift vielfach entstellt würden, so 
gilt es als Regel, die Zeilenüherlieferung zu ignoriren. Die F,eser 
sind der Willkür der Herausgeher gegenüber ohne alle Führung, 
da, mit alleiniger Ausnahme der Oxforder Sophoklesrecension von 
Dindorf, keine Rechenschaft über das gegeben wird , was über- 
kommen, was neu erfunden ist. 

§ 2. Zeilenbildung der neueren Metriker. 

Wenn man sich nun darüber Rechenschaft gehen soll, welche 
Eintheilung in der vorliegenden Strophe des Acschylus die vor- 
züglichste oder gar die richtige sei: gibt dann die Theorie un- 
serer Metriker einen sicheren Aufschluss? Ganter, der nur auf 
seine Erfahrungen im Euripides und Sophokles verweist, schlicsst 
sich von selbst aus. Hermann schreibt: 

1 xvgiög ft’fu &goe iv oSiov xgdzog atöiov dvdgäv 

2 iv zeXicov. hi ydg S-co&ev xuzanvuei 

3 nti&d fioXndv, 

4 dXxä avg,<pmog aiäv, • 

5 onag 'A%aiäv Si&govov xgdzog, 'EXXddog tjßag 

6 iq>gova zayav, 

7 nifinei £vv öogl ngdxzogi *noiväg* 

8 dovgio g ogvig Tevxgiö’ in' ainv, 

9 oiaväv ßaßiXevg ßaßiXivßi vecöv, ö xeXaivog, o r’ i\omv 

ägyäg, 

10 cpuvivztg ixzag fieXd&gcov, zegog ix dogmdXzo v, 

11 na[inginzoig iv eSgaißiv, 

12 ßoßxöyisvoi Xayivav igixvpova tpigpazi yivvav, 

13 ßXaßivza Xoiß&icov dgofiav. 

14 atXivov aiXivov eine, zd ö’ tv vixdza. 

Das ist, nach der zeitgemässen älteren Terminologie: 

1 daktylischer Hexameter 

2 „ Pentameter 

3 Dispondcus 

4 daktylischer Trimeter (in Form des Pherecrateus) 

f) asynartetisch: jambische Dipodie -f- daktylischer Tetrameter 
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ü ilaklylisclier Dimeter (in Form des Adonius) 

7 „ Tetrameter 

8 „ „ (in Form eines Doppel-Adonius) 

9 „ Üctamctcr 

10 wie 5 

11 daktylischer Trimeter (in Form des Pherecrateus) 

12 „ Hexameter 

13 jambischer Dimeter 

14 daktylischer Pentameter 

So linden wir eine Reihe von Zeilen, welche, jede für sich, eine 
bestimmte metrische Fassung haben. Theils sind sie selbständige 
Verse, theils kleinere Strophenglieder, die sich an vorhergehende 
oder folgende Zeilen anlehnen. Die von Hermann aus seiner 
umfassenden Lecliire der griechischen Dichter gewonnene Theo- 
rie der Metrik bestätigt die Richtigkeit der einzelnen Vers- 
formen. 

Aber Rossbach und Westphal machten die Ansicht gellend, 
dass metrische Richtigkeit einer Zeile an sich nicht hinreiche, 
es müsse einen rhythmischen Zusammenhang der Strophe gehen, 
nach welchem alle einzelnen Glieder wohlgeordnet seien. Dem- 
nach sind nur solche Versformen innerhalb der Strophe giltig, 
welche unter sich in eurylhmischer Beziehung stehen. Die 
Eurvthmie suchten die beiden Metriker zuerst durch Zahlenver- 
hältnissr anschaulich zu machen; und bei diesem äusserlichen 
Mechanismus ist J. II. H. Schmidt bis jetzt sieben geblieben. 
Westphal hat unterdess «las Zahlenspiel beseitigt, beharrt aber 
auf der Forderung des Strophenbaues in rhythmischem Gesammt- 
verhällnisse. 

Wenden wir uns zunächst zur Darstellung der Eurythmie 
durch Zahlen. Man bezeichnet eine Zeile nach der Anzahl ihrer 
Versfüsse, z. R. den daktylischen Hexameter mit 6, den Penta- 
meter mit 5, den Dimeter mit 2, dagegen den dipodisch gemes- 
senen iambischen, Irochäischcn, anapäslisclum Dimeter mit 4u.s. f. 
Stellt man dann die sich ergebenden Zahlen zusammen, so muss 
unter ihnen eine gewisse Wiederkehr derselben Grösse hervor- 
treten , wenn ein gutes Verhältniss im ganzen Bau herrschen 
soll. Hat die Hermann’schc Eintheilung ein gutes Verhältniss? 
Sie ergibt folgende Zahlen, wenn wir den Octameler, wie billig, 
mit 4 — (- 4 bezeichnen: 
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III 

3 6 4 5 



6 5 2 3 



2 + 4 2 4 



II 

4 4 + 4 




Oie mittlere Partie (II) ist in entsprechenden Verhältnissen ge- 
hallt. Denn der allein stehende Zweier gilt für einen daktyli- 
schen Dimeter, welcher aus dein längeren Sechser (2 + 4) in 
den kürzeren Vierer als Mittelglied überleitet. Dagegen steht 
Anfang und Schluss in Widerspruch. Zwar ist es wahrschein- 
lich, dass der gravitätische Dispnndeus ntiftn [loXndv gedehnt 
ist: ■— ■ und dass wir ihn mit 4 bezeichnen dürfen; 

aber das so entstehende Verhält niss: 



6 5 4 3 



ist vielleicht unseren neuesten Metrikern etwas verschränkt vor- 
gekommen. Obgleich sie freilich an andern Stellen ebensolche 
und schlimmere Inversionen gestatten, so haben sie doch die 
Hermann’sche Strophenbildung, welche ohne Absicht ihres Ur- 
hebers eine Zahleneiirvthmic hat, nicht angenommen. Man kann 
nun mit einigem Rechte fragen, warum wir von Hermann ab- 
weichen sollen , wenn er zufällig auch den Forderungen der 
Eurylhmie genügt? Ist vielleicht eine einheitlichere Entsprechung 
der Glieder entdeckt worden? Weslphal stellt, abgesehen von 
den oben (S. 4G) mitgelhcillcn zwei Anfangsversen, die Strophe 
so zusammen: 

3 oncog 'Ayaioiv di&govov xgdzog 'EXXddog rjßag ivfi<pgova 

zayav , 

4 ni^insz |i)v öogl xal jjepl ngdxzogi | dovgiog ogvig Tev- 

xgid' in' eduv, 

5 oiaveov ßctßiXevg ßaOiXEvßi vs cov, 6 xeXcavog, o z’ ilgdniv 

dpyäg, 

6 zpavivzsg ixzag (liXd&gcov ppög ix äogmdXzov. 

7 nafinginzoig iv zdgaiocv 

8 ßoßxöfisvoi XayCvav igi\xvfiova ifig^iazi yivvav , 

9 ßXaßivzu Xoiß&imv dgöficov. 

10 aiAivov, aiXivov sine, zd ä’ sv mxdza. 

3 „ _l - i a „ « a _ (= 2 Glieder) 




IhtAMnACir, rhythmische Untersuchungen. 4 
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7 z. _ 

8 j. ~ w i ~ - | i ~ ~ v. i _ 

10 ^ j. ^ -J-— i — (2. Aufl. II 376) 

Die Zeilen 1 — 5 enthalten je 2 X 4 Tactc, die folgenden wech- 
seln zwischen 6 und 4 Tarten ah. Demnach ergibt sich folgen- 
des Schema: 

I II 

4 4, 4 4, 4 4, 4 4, 4 4, 6, 4, 6, 4, 6. 

Die grössere Einfachheit im Vergleich mit der Hennaun'schcn 
Theilung springt in die Angen. Zugleich aber liefert das vor- t 
liegende Schema auch den schlagenden Beweis, wie trügerisch 
die Zahlenübereinsliinnmng ist. Wer wird nicht glauben, dass 
sich in der zweiten Reihe die drei Sechser und die zwei Vierer 
unter einander gleich ständen? Indessen ist z. B. der erste Sechser 
ganz anders gebildet, als der zweite und dritte. Der erste be- 
steht aus Iamben und Daktylen (2 -J- 4) , der zweite und dritte 
aus je zwei daktylisch - spondeischen Tripodien (3 + 3). Die 
rhythmische Wirkung ist also verschieden und etwa so durch 
Zahlen darzustellen: 

. 

II 2 + 4 4 3 + 3 4 3 + 3 

Damit soll nicht gesagt sein, dass der erste Sechser nicht auch 
in zwei Tripodien zerlegt werden könne: 







aber hierfür wäre die Bezeichnung 3 + 3 unzureichend, da sie 
zwei vollkommen ungleiche Grössen durch die gleiche Zahl dar- 
stellte. Der erste Dreier wäre seinem dynamischen Werthe nach 
weder dem zweiten, noch den folgenden Dreiern gleich. Ausser- 
dem zerstören die beiden Kürzen des ersten Daktylus die ein- 
heitliche Wirkung, wenn sie den Schluss des vorderen Gliedes 
bilden; und aus diesem Grunde muss überhaupt gegen ilic an- 
genommene Gliedform - - ~ Bedenken erhoben werden. 

Aber das ist nicht der einzige Nachtheil an der Weslphal'scheu 
Anordnung. Die Strophe bietet zweimal eine iamhischc Dipodie 
im Versanfang, und zwar in unmittelbarer Verbindung mit einem 
daktylischen Nachsatz. Wenn irgendwo, so klingt hier eine 
bewusste Wiederholung desselben rhythmischen Motivs durch. 
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Ohne Rücksicht darauf gestaltet Westphal den daktylischen Nach- 
satz in den beiden Versen auf verschiedene Weise: 

3 -iwi, + 

6 ~ .i ~ .i, (2 + 4), 

während Hermann die Uebereinstimmung gefühlt und an beiden 
Stellen gleiche Zeilen gebildet hatte: 




Hierin hat sich auch Weil , welcher im Ganzen der Westphal'- 
schen Theorie folgt, an Hermann gehalten. 

Sind nun alle Möglichkeiten der Eurythmie erschöpft? Keines- 
wegs. J. H. II. Schmidt stellt, auf die erste Auflage der Westphal'- 
sclien Metrik (S. 57) gestützt, noch folgendes Schema als richtig 
dar (Eur. 147): 




Die Puncte bedeuten Pausen zwischen zwei Versen. In dem 
ersten Abschnitte soll nach beigegebenen Zeigelinien der erste 
Vierer dem dritten, der zweite dem vierten u. s. f. entsprechen, 
was Schmidt ,, palinodisch“ nennt. Dagegen bezeichnet seine 
Erklärung den ersten Strophentheil als „fast slichisch“. „Die 
ganze Parodos ist ein wahres Musterstück rhythmischer Compo- 
sition — wie manche andere Schöpfungen dieses grossen Tragi- 
kers. {Str. «'.) Der gehobenen feierlichen Stimmung des Chors 
und seiner festen Zuversicht entspricht die fast stichische 
Folge von daktylischen Tetrapodien, deren je zweie einen Vers 
bilden. Da aber doch auch beunruhigende Nebengedanken sich 
aufdrängen, so wird in Periode II die Anordnung palinodisch- 
autithetisch, die Kola erhalten eine sehr verschiedene Ausdeh- 
nung“. (Ueber die Terminologie vgl. Sclnnidt's Tabellen S. 67). 

Aber wir sind noch nicht mit den eurythmischen Versuchen 
zu Ende. Ich hebe die Anordnung Weil’s hervor, die in beachtens- 

4 * 
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werthcr Weise eine Vermittlung zwischen der Herma nn’schen 
und Westphal’schen Strophenbildung darstellt: 

1 xvgtog f l(u &oo£lv ödiov xgd zog al'aiov dvdgtdv 

2 ixktxxäv • ixi ydg ■&(6&£v xaxunveiei xtti&a 

3 fioXnäv dkxct övfirpvxog atäv 

4 07t cog ’A%kiöv ölQqovov xgdxog, 'Ekkddog rjßag 

5 £v[upgova xuydv, 

6 nifinet Ovv dugl xal ngdx xogi dovgiog ögvig 

7 Tsvxgid’ ixt' ulav, 

8 oicoväv ßaockivg ßuaikivGi, vscöv, 6 xtkaivog, 6 ö’ Hgditiv 

dgydg, 

9 cpavevxeg Ixxag (iskd&gav %£Q(>g ix doQindXxov 

10 nuyuiQenxoig iv fdgcaoiv, 

1 1 ßoöxöfiivoi Aayivav, iitl xvfidät (pigfiaxa, yivvuv , 

12 ßkußivxa koiod’iav dgopav. 

13 utkivov al'kivov eint, xd d’ sv vixdxa. 

An der Weil’schen Schcmatisirung dieser Strophe (Ag. p. 142) ist 
zu bemerken, dass er die iarabische Dipodie der 4. u. 9. Zeile 
mit dem nächstfolgenden Daktylus zu einem Gliede verbunden 
hat, eine Tripodienform, deren Möglichkeit oben erwähnt wurde: 



Nehmen wir einmal für diese Form die unzulängliche Bezeich- 
nung 3 + 3 an, so ergibt sieb folgende Darstellung der En 
rytbmic: 

Zeile 1—3 I 3 + 3 3 + 3 4 



3 + 3 2 3 + 3 2 4 + 4 



11 



*) 



9—12 (3 + 3 3 3 + 3 4 



■"! 

13 1 



ttpvuviov 



Die drei Abtheilungen sind von Weil durch Zwischenräume in 
seinem metrischen Schema kenntlich gemacht. Gegen die eurytli- 
mische Anordnung an sich ist nichts einzuwenden. Nur wenige 
Zahlen stehen ohne directe Beziehung da, und diese wenigen 
lassen sich rhythmisch leicht rechtfertigen : der Vierer in der 
ersten und dritten Abthciiung dient als selbständiges Glied zum 
Abschluss einer Tripodienrcihe, der Fünfer ist ganz losgelöst, 
und der alleinstehende Dreier in der dritten Ahtheilung bewirkt 
nur die einfachste, gleichartige Erweiterung derselben Tripodien- 
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folge, die in der ersten . Abtheilung bereits gegeben ist. Zur 
Empfehlung der Weil'schen Strophenbildung kann inan mit Recht 
hervorhebeu, dass die beiden ersten Tripodien in der zweiten 
und dritten Ahlheilung sich gegenseitig ganz entsprechen: 

(II) 3 + 3 (III) 3 + 3 

Es lassen sich auch noch andere eurythniische Anordnungen 
treffen. Aber je mehr wir die Möglichkeiten häufen , desto un- 
wahrscheinlicher wird eine definitive Lösung der Aufgabe. Es 
unterliegt keinem Zweifel , dass das wohlbegründete Gesetz der 
Eurythmie an und für sich keine zuverlässige Richtschnur bietet, 
nach welcher wir zu einem unwandelbar sicheren und einzig 
richtigen Endziele gelangten. Das ist nicht alles. Auch in an- 
deren Theileu der Alterthumswissenschaft sind wir auf blosse 
Conjecturen angewiesen, von denen die wahrscheinlichste den 
Vorzug hat. Die Eurythmie indessen bietet nicht einmal stets 
feste Anhaltspuncte, nach welchen der grössere oder geringere 
Grad von Wahrscheinlichkeit zu bemessen ist. Denn gar zu 
häufig sind, wie im vorliegenden Falle, mehrere Theilungen in 
guter Regelmässigkeit herzustellen, und die Wahl wird dann eine 
subjectivc sein. Ferner richtet sich die Praxis der Eurythmie 
selbst nach der Fähigkeit und nach dem Talente des Dichter- 
componisten: die Musikgeschichte lehrt, dass unter gleichzeitigen 
Componisten grosse Verschiedenheit im rhythmischen Satzbau 
herrschen kann, je nachdem die Individualität des einzelnen sich 
mehr zur Einfachheit oder zu künstlicheren Wcchselformcn hin- 
neigt. Auch derselbe Componist bildet sich seine rhythmischen 
Sätze mannichfäch: Erfahrung, Stimmung, Alter üben hierin 
einen grossen Einfluss. Abgesehen von den wenigen Principien, 
auf denen der Bau des einzelnen rhythmischen Satzes beruht, 
herrscht in der Salz füg ung dieselbe Freiheit, welche sich der 
prosaische Schriftsteller nimmt, indem er aus der einfachen Satz- 
form zusammengesetzte Perioden entwickelt. In Prosa ist eine 
Periode nur dann wohlgebaut, wenn die Haupt- und Nebenglie- 
der in entsprechendem Gleichgewichte stehen: in der Musik wird 
auch nichts, als ein Gleichgewicht der Thcile, verlangt. Dasselbe 
kann oft in einer arithmetischen Formel ausgedrückt werden, 
aber nicht immer. Z. B. die zwei ersten Glieder unserer Strophe, 
nach Westphal (oben S. 46), bestehen aus je 4 Daktylen, wenn 
man den Auflact des dritten Gliedes in Rechnung zieht: 
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|_w~ | -| = 1 Tacte = 16 Zeiteinheiten 

/ l — l- - I- — I- \ =i _ 16 

f 4 » lb 

Hier kann die Verbindung arithmetisch durch 4 =» 4 bezeich- 
net werden; denn die Zeitgrössen stehen sich gleich. Wenn 
dagegen J. H. H. Schmidt das elfte und fünfzehnte Glied seiner 
Theilung : 

a 11 rpavevreg iieAn&gav %eg6g 
b 15 ßkaßivza AoiOrhW äpdfiav 
ebenfalls durch 4 ... 4 bezeichnet, so entsteht ein arithmetischer 
Fehler, wir mögen rechnen, wie wir wollen. Betrachten wir 
alle Tacte als rational, so ergibt sich: 

all w|_~| l_. l_^„|_^,v,| = 4 Tacte = 16 Zeiteinheiten 
bl5 vU„l.v| -v I -A 1 = 4 „ =13 

liier wäre also nicht a = b; demnach könnten die beiden Grös- 
sen keine identische Bezeichnung erhalten, und eine arithmeti- 
sche Formulirung wäre unmöglich. Daran wird nichts dadurch 
geändert, dass J. II. II. Schmidt die hunben für irrational hält*); 
denn die irrationalen Tacte sind von den rationalen in der Zeit 
dauer verschieden. Schmidt fasst hier die Jamben, abgesehen 
vom Anlaut, als „accclerirlc“ vierzeitige Tacte. Das kann doch 
nur heissen: die irrationalen iambischen Tacte sind von schnel- 
lerem, kürzerem Verlaufe, als rationale Daktylen oder Anapäste. 
Wollten wir nun die Zeitgrössen der vorliegenden Glieder in 
eine Formel bringen, so müssten wir den rationalen Daktylus 
mit 4, den irrationalen Iambus oder Trochäus mit 4 — x be- 
zeichnen. Das ergibt, die anlautcudc Silbe als 1 gerechnet, nach 
der Schmidt'schen Notirung: 

a = 1 4- 4 — x + 12 
b = 1 -p 3 (4 — x') -f- 4 



*) Er bezeichnet das so: 




Von solchen irrationalen Tacten sagt er: „Wenn die kurze Arsissilbe 
die Geltung einer Länge erhält, so ist das keine Retardation, sondern 
eine Acceleration des Tempo’s. So vertreten denn Trochäen oder 
Tribracheis nicht selten in daktylischen Strophen die Spondeen oder 

Daktylen, _ - oder „ « d. h. _ > oder „ ^ > statt oder 

(S. 24). 
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Kiuc solche aritbmctische Forinulii'ung hätte böse Konsequenzen. 
Denn bezeichne ich uiiii, nach Anzahl der Tacle, a mit 4 mul b 
ebenfalls mit 4, so ist die absurde Konsequenz, dass nicht 4 = 4 
ist; denn n ist grösser, als b. 

Nun, bis zur arithmetischen Gleichung bat noch Niemand 
die Zahlenschemata ausgebeutet, ausser J. II. H. Schmidt*). 
Es ist auch meine Absicht zunächst nur, darzuthun, dass die 
schöne, neuerdings von demselben wieder so zuversichtlich auf- 
gestellte Eurythmie der Zahlen nicht auf gleicher Zeitdauer der 
mit der gleichen Ziffer bezeirlmcten Glieder beruht. Vielmehr 
müssen w ir uns zur Ziffer den allgemeinen Begriff ,,Tact“ hin- 
zudenken, ohne dessen Dauer, Form, Schwere zu berücksichtigen. 
Da eben unter dem Begriff „Taet“ nichts Unwandelbares, nichts 
Einartiges zu verstehen ist, so erfordert die genaue, logisch 
und arithmetisch richtige Schematisirung einer Strophe, dass 
die einzelnen Ziffern durch Angabe der entsprechenden Tactfor- 
men zu bestimmten Grössen erhoben werden. Betrachten wir 
das oben angeführte Schema , welches Schmidt von der Strophe 
entworfen hat (S. 51), so sind wir beim ersten Anblick befriedigt 
durch die regelmässige Wiederkehr derselben Ziffer : 12 Vierer, 
2 Dreier und 2 Fünfer sind symmetrisch angebracht. Aber hier 
ist nicht stets 4=4, und um dieser Absurdität auszuweichen, 
müssen wir die einzelnen Vierer so definiren: 

I (a 4 daktylische Tacte, voll 
\ b 4 ,, „ , katalektisch, mit Schlusspause 

{ c 4 auapästische „ , hyperkatalcktisch**) 

( l 4 daktylische „ , voll 

*) Kunstformen I (Eur.) 4. „In der eigentlich rhythmischen Kompo- 
sition sind nun auch diese Grössenverhältnisse (mit Bezug auf die 
Ausdehnung der einzelnen Glieder) nach den strengsten mathema- 
tischen Principien geordnet“. Was früher ltosshach und Westphal 
in dieser Richtung geleistet haben, war nicht so extrem, ist nun aber 
mit Recht und mit anerkeunenswerther Offenheit zurückgenommen, 
namentlich in Beziehung auf die Daktylo-Epitriten : „Mochten aber diese 
Itesponsions- Schemata immerhin für das Auge sich befriedigend aus- 
nehmen, so war doch bei ihrer Herstellung nur das Auge, aber nicht 
das, worauf es beim Rhythmus lediglich ankommt, das Gehör befragt.“ 
(Metrik II 615.) 

**) Ich bediene mich dieser äusserlichou Bezeichnungsweisc , weil 
«e unzweideutig ist. Die 6 ersten Kola a — d werden vou Schmidt so 
notirt: 
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(e 4 iamliisch-daktylische Tacliv 
\f 4 daktylische ,, , 

(9 4 
U 4 



11 l A iambisch- daktylische ,, 
p 4 ianihische „ 



voll 



Gleich sind also unter sich die Vierer a — d = f — g — h = 
i = k und e = l; die übrigen sind verschieden. Die von Schmidt 
durch Striche bezeichnete Gleichmässigkeit der Glieder verschwin- 
det bei dieser Definition mehrfach, da statt der blossen Vierer 
nun verschiedene Grössen eintreten; Schmidt setzt nämlich in 
Responsion : 

I a — c, b — d, e — g, f — h, II l — p. 

repetirt : c — e, d — f, g — i, h — k. 



_ uv | ww| wwj ww|| j — v w 1 _ A j; Kolon 1 — 2 




Am Schlüsse dos zweiten Kolons setzt er also eine Pause, so dass die 
beiden anlautenden Kürzen des dritten Gliedes nicht in den vorher- 
gehenden Tact eingerechnet werden, was sonst bei dem Auftaet in 
continuirlicher Composition der Fall ist. Dadurch entsteht ein rhyth- 
mischer Fehler; denn das dritte Kolon wird zu gross, ohne dass seine 
übermässigen Zeiteinheiten irgendwo eine Ausgleichung fänden. Eben- 
so fehlerhaft ist die Grösse des fünften Gliedes, da der Auftaet keinen 
Ersatz findet. .Die Schmidt’schen Kola haben folgende Ausdehnung: 

1. K. = 16 Zeiteinheiten 

, die Pause eingerechnet. 

, den Auftaet „ 

, irrational. 

Das dritte Kolon verstösst gegen ein Grundgesetz der griechischen 
Rhythmik, wonach die grösste Tactvcrbindung in daktylischer Theilung 
nur 16 Zeiteinheiten enthalt. Der Felder wird durch Entfernung der 
Pause im zweiten Kolon gehoben: 

2 | | 14 -f 2 Zeiteinheiten 

3^ I 1 I -- I- - |i ie „ ' 

Aehnlich fügt sich der Auftaet des fünften Kolons in eine Satzpause. 



3. „ 

4. „ 

5. „ 

6. „ 



16 

18 

16 

16( — 17) „ 
IC 
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Demnach hält er weder die Gleichheit der Zeitdauer, noch 
die Gleichheit der Taclform für erforderlich zur eurythmischen 
Responsion; er verlangt nur gleiche Ausdehnung (d. h. Tactzahl) 
der Kola, entsprechende Schlusspausen und ,,nächstdem ist die 
metrische Gestalt der Kola zu berücksichtigen“ (Eur. 116). Die, 
Richtigkeit dieser Ansichten einmal vorausgesetzt, wäre Eurylh- 
inie hergestellt, wenn wir eine Strophe Ausser lieh nach glei- 
cher Anzahl der Tacte in gegenseitig entsprechende Glieder ge- 
theilt haben. Alles Uebrige ist tbeils nicht entscheidend, wenn 
auch „zu berücksichtigen“, theils gleichgiltig. 

Aus dein Gesagten erhellt, dass ein Schema in proportionalen 
Zahlenreihen über die innere Eurythmie der Strophenglieder 
keine Auskunft gibt, da die mit gleichen Zahlen bezeichneten 
Tacte unter sich ungleich sein können. Anderseits ist aber eine 
Composition eurythmisch, wenn auch ihre Tactzahl sich nicht in 
ein äusserlich gleichartiges Schema bringen lässt. Z. I). die 
Archilochische Epodenform : 

Petti, nihil me sicut antea iuvat 

scribere versiculos amore percussum gravi 

(Horat. ep. 11). 




D. h. nach Zahl der Tacte: 6, 3 + 4 oder 2 + 4, 3 + 4, 
wobei jedoch die zwei Vierer ungleich zugeschnitten sind. Nichts- 
destoweniger ist das Ganze eurythmisch; denn dem selbständigen 
iambischen Trimeter stehen in gutem Verhältniss zwei kürzere 
Glieder gegenüber, deren Accente sich gegenseitig das Gleichge- 
wicht halten. 

So viel ersehen wir hieraus, dass ein Zahlenscheraa allein 
weder für, noch gegen die Eurythmie etwas beweist. Unter 
gleichen Zahlen können sich die verschiedenartigsten Glieder 
verbergen, wie man sich umgekehrt auch genöthigl sieht, zu- 
weilen mit verschiedenen Zahlen Glieder von dynamischem Gleich- 
gewichte zu bezeichnen. Wer nun daraus folgern will, dass man 
überhaupt die Bezeichnung durch Zahlen unterlassen soll, dem 
kann ich nicht ganz Unrecht geben. Jedenfalls würden dann 
weniger mechanische Kunststücke an den Chorgesängen ausge- 
führt. Aber anderseits ist die Bezeichnung der Glieder durch 
die Zahl der Tacte so einfach und bequem, wenn es gilt, die 
Aufeinanderfolge von geraden und ungeraden Reihen darzustellen. 
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dass schwerlich ein leichteres Darstellungsmittel gefunden wird. 
Und wenn man sieli hütet, durch die abstracte Zahl allein Re- 
sponsion oder Gleichheit beweisen zu wollen, so ist die Notirung 
durch Ziffern, zu welchen inan die unbestimmte Grösse ,,Tact“ 
ergänzt, sehr brauchbar. 

So werden wir auch die eurythmischen Schemata der ersten 
Strophe aus der Parodos des Agamemnon sammt und sonders 
als nicht beweiskräftig und grossentheils als innerlich falsch be- 
seitigen müssen. Wenn das Gesetz der Eurythmic an sich so 
vieldeutig ist, dass bereits viererlei Schemata ohne Verstoss 
gegen dasselbe aufgestellt werden konnten, dann ist es jedenfalls 
für die Kritik des Slrophenbaues unzulänglich, und die Schemata 
selbst sind hierfür werthlos. 

Oh wir überhaupt noch im Stande sind, den Slroplienbau 
in seiner Ursprünglichkeit herzustellen, ist fraglich. Jedenfalls 
können wir ihn nicht aus uns selbst heraus, nach subjectivem 
Ermessen rcproduciren. Das setzte eine Congenialität, verbun- 
den mit einer technischen Musikkenntniss voraus, wie sie selbst 
der anmassendste Metriker unserer Zeit einem Aeschylus gegen- 
über sich nicht Zutrauen wird. Ich halle alles subjcctivc Uni- 
gestalten der Verszeilen für ein Verderb der metrischen Studien, 
und bin überzeugt, dass wir Philologen auch im vorliegenden 
Falle nur dann zu einer methodischen Verständigung gelangen, 
wenn wir von der Ueberlieferung ausgehen. 

§ 3. Kritische Verwerthung der überlieferten Zeilen. 

Ich will von der Parodos des Agamemnon nicht mit einem 
negativen Resultate scheiden, welches alle bisherigen Anordnun- 
gen der ersten Strophe in Frage stellt; sondern ich versuche 
noch eine Kritik der den byzantinischen Scholiasten und Robor- 
lelli vorliegenden Zeilen, welche der Originalüberlieferung ziem- 
lich nahe stehen und mit der Mediceischcn Handschrift rermuth- 
lich übereinstimmen. Jedenfalls sind sie für die Geschichte des 
Aeschylus-Textes interessant genug, um eine eingehende Bespre- 
chung zu rechtfertigen. 

Die bereits mitgethcilte Zerlegung in 19 Zeilen (S. 44 f.) 
kann keine originale sein. Denn sie enthält einige Fehler und 
Inconsequeuzen, die in ihrer Entstehung auf einen Theoretiker 
zurückgehen müssen, welcher längere Perioden vor sich hatte 
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